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/ Resumen

Irrumpir lo artistico, perturbar lo pedagogico: La Investigacion Artistica como espacio
social de produccion de conocimiento es una investigacion conformada por dos partes:
esta tesis y dos videos: En colaboracion y conflicto. El trazo de nueve modos de conocer.
La investigacion que realicé durante cuatro anos (2011-2015) tuvo como foco de interés
responder a la pregunta: ;Cémo se producen conocimientos a partir de los procesos

artisticos, y qué espacios sociales se forman en esta produccion?

Para intentar responder a esta pregunta mi investigacion se vinculd por un lado, con el
proyecto artistico La Sindrome de Sherwood de la artista Nuria Glell y el comisario Oriol
Fontdevila, y por otro lado, se interné en la tarea de efectuar un repaso de la cuestion
sobre los debates actuales en torno a la Investigacion Artistica. Junto con la artista y

el comisario, y combinando herramientas basadas en la etnografia (visual), métodos
artisticos audiovisuales, y modos de interpretacion del material inspirados en la Grounded
Theory de la segunda generacion, conformé una Investigacion Artistica que interrogd los
modos en que la artista, el comisario y la investigadora construimos un espacio social de

produccion de conocimiento.



Las relaciones pedagogicas tejieron un espacio social que, a través de un video, desveld
nueve modos de conocer por los que Oriol y Ndria construyeron conocimientos a la vez

gue un proyecto artistico. ¢Como pueden estos modos de conocer informar sobre las
nuevas posibilidades que abre la Investigacion Artistica? ;Como se modifica lo artistico y lo
pedagdgico al analizarlos como relaciones espaciales, sociales y politicas que constituyen

espacios de sabery de ser?

Palabras clave: Investigacion Artistica, produccion de conocimiento, espacio social,

relacion pedagoégica.



/Abstract

Breaking the artistic, disturbing the pedagogical: The Artistic Research as social
space of knowledge production is a research in two parts that includes the written
thesis and a two-video set named En colaboracion y conflicto. El trazo de nueve modos
de concer. The research | conducted for four years (2011-2015) sought to answer the
question: How is knowledge produced out of the artistic processes, and what spaces

are formed in this production?

In order to answer these questions, | focused on two main aspects. On the one hand, my
investigation was linked to the artistic project La Sindrome de Sherwood by Nuria Glell
(artist) and Oriol Fontdevila (curator). On the other hand, it ventured to make a statement
of the current situation of the ongoing debate on Artistic Research. Along with the artist
and the curator, | mixed research tools based on (visual) ethnography, audiovisual
artistic tools, and modes of interpretation inspired by the Second Generation of the
Grounded Theory so as to shape an Artistic Research that questioned the ways in which
we, the artist, the curator and the researcher, built spaces of knowledge production. The
pedagogical relationships wove a social space that unveiled the nine modes of knowing

through which Oriol and Nuria generated both knowledge and an art project at once by



means of a video. How can these ways of knowing inform us of the new possibilities
opened by Art Research? How are the artistic and the pedagogical modified when analyzed

as spatial, social and political relationships that constitute spaces of knowing and being?

Key words: Artistic Research, knowledge production, social space, pedagogical

relationship.
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PRESENTACION

Una introduccion al formato de mi investigacion

...el elemento no preexiste al conjunto ni es mas inmediato ni mas
antiguo, no son los elementos los que determinan el conjunto, sino el
conjunto el que determina los elementos: el conocimiento del todo y
de sus leyes, del conjunto y su estructura no se pueden deducir del

conocimiento separado de las partes que lo componen: esto significa



Presentacion

que podemos estar mirando una pieza de un puzzle tres dias seguidos
y creer que lo sabemos todo sobre su configuracion y su color, sin
haber progresado en lo mas minimo: sélo cuenta la posibilidad de

relacionar esta pieza con otras (Perec, 1992, p. 13).

En el Preambulo de su libro La vida instrucciones de uso, George Perec concentra la
atencion en el puzle. No en el objeto en si, sino en el sentido del juego. Si el sentido del
puzle esta en el hacer, en la relacion que se establece entre las piezas cuando se trata
de resolver, éstas no tendran sentido por si mismas: individualmente, senala Perec, el
sentido que puedan tener lo generaran al relacionarse unas con otras. Cuando comencé
a redactar esta tesis, Perec estaba presente en mis pensamientos. Primero, en el
sentido formal, en referencia a como hilar las ideas que componian mi investigacion:
ante el documento en blanco no encontraba como comenzar la elaboracion del texto.
Las ideas cobraban sentido al reafirmarse o contradecirse unas con otras, y con las de
otros, no de manera aislada. Mas adelante, cuando comencé a explorar qué puede ser
el conocimiento, al igual que las piezas del puzle, entendi que por si mismo no existiria,

sino Unicamente en una trama de relaciones.

1. Los objetivos, los interrogantes que abre

Esta investigacion comienza al preguntarme: ¢como logra un proyecto artistico generar
conocimientos? Focalicé esta pregunta en el proyecto La Sindrome de Sherwood*

(2013), de la artista Nuria Guell y el comisario Oriol Fontdevila. Después de seguir a lo
largo de seis meses el proceso de negociacion del proyecto, organizamos un encuentro

en el que Oriol y Nuria trazaron y relataron sus formas de conocer en la practica del

1. Titulo original el catalan.
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Una introduccion

proyecto. El acontecimiento (Badiou, 1999) que gener6 el encuentro fue desvelado por
la edicion y analisis de los videos con los que fue registrado el encuentro. A partir de los
videos, pude visibilizar nueve modos con los que Ndria y Oriol producen conocimientos.
Los nueve modos de conocer los organicé en tres categorias que significaron la
materializacion de las relaciones pedagogicas que se establecieron entre el proyecto

y mi investigacion, y que, finalmente, designaron lo que he llegado a denominar como

espacio social de produccion de conocimiento compartido.

Para visibilizar las maneras en que La Sindrome de Sherwood genera conocimientos,
esta investigacion plante6 utilizar herramientas artisticas como métodos de
investigacion y no s6lo como medios de interpretacion y representacion. Los utilicé
desde la posicion de la reflexividad (Macbeth, 2001; Stronach, Garratt, Pearce, & Piper,
2007) que problematiza y da cuenta de los fundamentos, decisiones y significaciones
que guian el proceso de investigacion. Lo que tiene como finalidad cuestionar los
conocimientos que se constituyen en la investigacion como reflejo de los marcos de

comprension de quien realiza la investigacion -o el trabajo artistico- (Atkinson, 2011).

Construi una Investigacion Artistica (Balkema & Slager, 1996, 2002; Borgdorff, 2010,
2011; Caduff, et al., 2010; Dombois et al., 2012; Elkins, 2009, 2011; Hannula, et

al., 2005; Kaila & Slager, 2012; Rogoff, 2010; Slager, 2012a, 2012b; Sullivan, 2005,
2009; Wilson, 2011) como metodologia principal, adoptando métodos procedentes

de la etnografia, de manera especial de la etnografia visual (Pink, 2001, 2006). Para
analizar las evidencias generadas: observaciones, entrevistas, imagenes recogidas en
video, tomé referentes inspirados en la Grounded Theory de la segunda generacion
(Bryant & Charmaz, 2013; Kelle, 2013; Noerager Stern, 2013). A partir de la propuesta
construccionista del pluralismo radical (Gergen & Gergen, 2011), utilicé distintos

marcos de comprension para la interpretacion y significacion reflexiva de lo que inferia

21
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de las evidencias -y de todo el proceso de la investigacion-, para con esta mirada
mdiltiple poder distinguir los modos de conocer que el proyecto artistico La Sindrome de

Sherwood implementaba.

Al mismo tiempo, y desde la experiencia derivada de la estancia de investigacion que
realicé en la University of the Arts Helsinki, debati la nocion de Investigacion Artistica
desde el hacer, -en una experiencia compartida con otros artistas- para ver de qué
manera la Investigacion Artistica, como praxis, podria contribuir a la constitucion de
conocimientos y des-conocimientos (Atkinson, 2014a) y a la legitimacion de nuevos

modos de conocer.

El objetivo de este proceso no fue generar conocimientos explicativos sino, desde el
rigor de la transparencia de la investigacion, mostrar como produjimos conocimientos
disruptivos que pueden perturbar los imaginarios establecidos de las investigaciones
cientificas o positivistas y de las producciones artisticas ensimismadas. Pues como dice

Hernandez (2006, p. 17)

La nocion de investigacion cientifica desarrollada por la

epistemologia positivista, [...] no permite el estudio de fenémenos
complejos y cambiantes, como son los que tienen que ver con las
actuaciones de los seres humanos y con los sentidos que pueden

adoptar y dotar sus experiencias.

Puesto que entiendo la produccion de conocimiento como un fenémeno complejo y
cambiante, en el transcurso tanto de este texto como de los videos anexos, no busco
comprobar ni explicar la produccién de conocimientos como si fueran objetos fijos

0 respuestas universales, sino como preguntas que desestabilizaron mis propias

22



Una introduccion

comprensiones sobre la investigacion, la produccion artistica, la produccion de

conocimiento y la conformacion de sujetos pedagogicos.

2. Hilo de preguntas

Los interrogantes que transitan en esta tesis se han ido engarzando a lo largo de

estos cuatro anos de investigacion. Los entiendo como los pivotes que han motivado y
posibilitado mi proceso de reflexion:

¢Coémo construir conocimientos que no reafirmen y reproduzcan lo ya sabido, sino que
nos ensenen sobre nuevas maneras de conocer? Mi investigacion ha pretendido generar
formas de conocer que, a la vez que sociales, son subjetivas, y que se preguntan:

¢cémo establecer relaciones pedagdgicas a partir de la resignificacion reflexiva, situada,
corporeizada y conjunta de y entre los sujetos? ¢Podria un proyecto artistico ensenarnos
otros modos de conocer de acuerdo con la nocion de conocimiento disruptivo? ¢De qué
manera puede una investigacion visibilizar y cuestionar los modos de conocer de la

produccion artistica?

3. Campos, zonas y areas producto de la investigacion

Dado que el objetivo principal de mi trabajo ha sido, desde un principio, generar un
espacio para la reflexion fuera de las estructuras dualistas contenedor/contenido, no
puedo decir que mi investigacion se aloje en un campo o terreno preestablecido. Pues
alojar mi investigacion en un campo supondria concebir dicho campo como un recipiente
preexistente a la investigacion, y desde el posicionamiento del espacio social (Lefebvre,
2013) que comparto y asumo, dejo a un lado esta dualidad para pensar en los campos

como producto de investigaciones especificas. Esto supone que, en lugar de pensar
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qué campos alojan mi trabajo, opto por pensar qué nuevos espacios sociales y campos
de saber tensa, vincula y abre mi investigacion. Algo que me resulta mas congruente y
productivo epistemoldgicamente. De esta manera, percibo los campos de saber como
organismos vivos y en constante transformacioén, mas que como moldes estructurales

que acogen investigaciones afines.

Esta posicion me lleva a transformar la pregunta: ¢Qué campo aloja mi investigacion?,
en otro interrogante que me parece mas productivo: ;Qué campo construye y constituye

mi investigacion?

Como desarrollaré en distintos momentos de la tesis, en la entrevista que sostuve con
Annette Arlander, profesora de Teoria y Arte del Performance en la Theatre Academy,
University of the Arts Helsinki 2001-2013, ella distingue entre el momento en que
pensaba la Investigacion Artistica como un puente entre la teoria y la practica, y el
momento presente, en que la concibe como una zona con areas tangenciales que
conecta y tensa por un lado el mundo académico y, por otro, el <mundo del arte»2. Esta
modificacién en la concepcion de la Investigacion Artistica, respalda mi posicionamiento
de pensar el «campo» como un espacio en construccion y transformacion que responde
directamente a las investigaciones que lo proyectan y producen. Concuerdo en este
sentido con Gergen & Gergen (1996, p. 87 citado en Hernandez, 2006, p.18 ) cuando
sostienen que “nuevas practicas de investigacion modelan nuevas formas de vida

|n

cultural”. Lo que me conduce a decir que mi investigacion ha creado otra posible forma
de vida cultural que tensa y conecta otros modos de conocer. Estos modos resultantes
de un proyecto artistico, frente a las normas de la investigacion, generan un nuevo
campo de saber para lo artistico, lo pedagdgico y la Investigacion Artistica.

2. Arlander (2013). comunicacion personal. Véase la entrevista completa en el apartado de Anexos,
p. 277.
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4. El texto y los videos: dos discursos que conforman mi investigacion

La Investigacion Artistica que aqui presento teje una narrativa desde dos
representaciones y modos de relatar distintos: una textual y otra audiovisual.

Desde estas dos formas se propicia una percepcion mas amplia de la experiencia

de investigacion que compartimos. Al tiempo que el documento de la tesis permite
ahondar en referencias, detalles del proceso metodolégico, reflexiones argumentadas y
justificadas, el video sugiere mas preguntas, desestabiliza lo acordado en el texto y nos

muestra cualidades de los sujetos que en el texto son dificiles de mostrar y percibir.

La polifonia que surge entre estas dos representaciones y formas de narrar, enriquece
una lectura contrastada que cuestiona los medios de representacion implementados y
busca provocar la intriga del lector/espectador para implicarlo en las resignificaciones

del material presentado.
4.1 Los videos. En colaboracion y conflicto: El trazo de nueve modos de conocer
En paralelo al relato textual, mi tesis propone una narrativa audiovisual de veinte

minutos aproximadamente que sugiero se proyecte, durante la defensa de la tesis, en

dos pantallas, una frente a la otra, como muestra este esquema.

3. Si el lector/espectador no cuenta con los recursos necesarios para reproducir la instalacion
recomendada, también puede verlo directamente en una sola pantalla. Ver mas detalles sobre la
reproduccion de los videos en el Anexo en la p. 276.
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figura 1. Reproduccion de videos en dos pantallas paralelas

La intencién de colocar los videos de esta manera busca involucrar al espectador
entre los relatos de los modos de conocer de la artista y del comisario del proyecto
La Sindrome de Sherwood. Lo hace con la finalidad de cuestionar a quien mira los
videos y sus propios modos de conocer en relacion a los interrogantes que plantea mi

investigacion.

La parte audiovisual de esta tesis es indispensable para comprender los debates que
el texto despliega. Sugiero al lector/a dedicar unos minutos a observar y escuchar con
atencion la propuesta audiovisual para que, a medida que avance en la lectura, pueda
ir engarzando las imagenes de los diagramas, las voces de los colaboradores y las

reflexiones del texto.

4.2 El texto

El texto esta dividido en cinco PARTES que ordenan un proceso de busquedas, a partir
de relaciones, construcciones y cuestionamientos, que no se muestran en un recorrido
estrictamente cronolégico, sino que tratan de hilar los interrogantes a medida que se

fueron construyendo a lo largo de mi recorrido.
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La PRIMERA PARTE relata el contexto desde donde me posiciono para empezar esta
investigacion. Relato mi experiencia desde la practica artistica y los intereses que me

vincularon con la educacion y el transito hacia lo pedagogico.

La SEGUNDA PARTE expone los conceptos -las piezas del puzle- con los que he
construido el proceso de indagacion que aqui presento. Las nociones que despliega

la SEGUNDA PARTE buscan desestabilizar las normalizaciones de la producciéon de
conocimiento, el espacio social, lo pedagogico y lo artistico para construir, junto con
los participantes de la investigacion, el concepto de espacio social de produccion de
conocimiento. En esta SEGUNDA PARTE también hago un primer planteamiento del
debate en curso sobre la Investigacion Artistica desde una revision de las fuentes y de

sus distintos acercamientos y entendimientos.

En la TERCERA PARTE, desde una perspectiva metodologica, y desde mi experiencia
como investigadora, retomo los debates y reflexiones de la Investigacion Artistica y los
métodos derivados de la etnografia (visual), y de modos de andlisis inspirados en la

Grounded Theory de los que me servi para la codificacion y categorizacion.

La CUARTA PARTE comienza con el relato de mi estancia de investigacion en la
University of the Arts Helsinki, durante el otofio de 2013, donde compartiy contrasté
mi investigacion en un programa de doctorado en Investigacion Artistica. También
realicé tres entrevistas que adjunto al final de esta tesis. La finalidad de estas
entrevistas fue poner en juego -con la complicidad de académicos y artistas que se
plantean cuestiones similares a las mias- los conceptos e interrogantes que aborda
la investigacion. En este sentido, puedo decir que las entrevistas tienen el valor de ser

«fuentes vivas» en el proceso de investigacion.
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A partir de un posicionamiento etnografico doy cuenta, basada en mis notas de campo,
de la experiencia que compartimos y pusimos en didlogo entre el desarrollo del proyecto
artistico La Sindrome de Sherwood y mi investigacion. Aqui relato el seguimiento
etnografico que hice de las negociaciones entre la artista (Niria Guell), el comisario
(Oriol Fontdevila) y el museo (LAparador del Museo Abell6); el momento en que decido
cambiar mi posicién de observador participante y les propongo hacer un encuentro para
que ellos dibujen y relaten qué y cémo conocieron en el proceso del proyecto. A partir de
ese momento, y desde la Investigacion Artistica, narro la toma de decisiones que marco
el proceso de realizacion de los videos: la planificacion, su realizacién con ayuda de un

equipo de grabacion y, mas adelante, la edicién.

Finalmente en la QUINTA PARTE, a partir de los puntos clave que marcaron mis
decisiones en la edicion de los videos, elaboro el analisis de los modos de conocer
compartidos, algo que se hicieron visibles en la edicion de los videos. Los modos de
conocer que compartieron Oriol y NUria interpelaron las nociones que refiero en mi

investigacion, y asi construyeron una nueva perspectiva de lo artistico y lo pedagégico.

4.2.1 Uso de esquemas

Ademas de los videos y del texto, hubo otras representaciones que me ayudaron a
ordenar mis pensamientos: reflexiones, referencias, y experiencias. Dibujar esquemas
en paralelo a la escritura me ha permitido tener un espacio para ordenar visualmente
los argumentos de esta tesis. Por ello, junto a la narracion textual, incluyo algunos
esquemas que me han servido para relacionar en un mismo plano los conceptos, las

referencias, mi experiencia y las reflexiones.
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5. Lenguas y referencias

La Mencioén Internacional a la que aspira esta tesis marca como requisito utilizar una
lengua, en la redaccion del texto y en su defensa publica, que no sea ninguna de las dos
lenguas oficiales de la Universidad de Barcelona. Durante la estancia de investigacion
que realicé en la University of the Arts Helsinki, utilicé el inglés como lengua franca
entre artistas, investigadores internacionales. De la misma manera, utilizo el inglés
ahora para la redaccion de los apartados que trabajé durante mi estancia en Finlandia:
en la SEGUNDA PARTE The Conceptual debate concerning what could Artistic Research
mean? (p. 78) y en la CUARTA PARTE - Notes from my research residency experience at

University of the Arts Helsinki (p. 145).

De igual forma, las citas que he referido en este trabajo las he preservado en la lengua
en que las he leido. Gran parte de la literatura a la que hago referencia esta en inglés,
y algunas de las referencias locales en catalan. Las tres entrevistas que anexo fueron

hechas también en inglés.

El documento que presento a continuacion es el resultado de cuarto anos de

investigacion (2011-2015) que dediqué a indagar en los procesos de construccion de

conocimiento vinculados a la practica artistica.
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PRIMERA PARTE

El punto de partida

1. Dibujo e investigacion

Cuando aprendi a dibujar tenia miedo del papel blanco,
de trazar y que no se pareciera a la realidad.
Pasé anos mirando modelos:

Mujeres, hombres, paisajes, objetos
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para entender que lo que dibujara,

de cualquier forma no se

pareceria a la realidad, sino a mi vision de ésta.
Pensaba que habia maneras

correctas e incorrectas en el dibujo, y yo

queria hacer las correctas.

Casi diez anos después siento

esa misma sensacion pero con la escritura.

El taller de dibujo: un gimnasio

hacer muchos, coger ritmo, tener confianza.

En las clases de dibujo deciamos que lo mas importante no era el
trazo en si sino aprender a observar.

Esta vez en la escritura puede que esté pasando algo similar.

JSera que lo importante no es tanto el texto en si, sino el proceso de

conformar un espacio de reflexion?

Escribi este texto cuando empecé a redactar la tesis en octubre de 2013 y me sentia
incapaz de cumplir con el imaginario que tenia sobre una tesis doctoral. La escritura

de un documento tan extenso me resultaba muy ajena. He ido apropiandome de este
medio tecleando, viendo las figuras que voy formando, letra por letra, en la pantalla;
comparandolas con las ideas que tenia y con las que se han ido modificando conforme
van apareciendo mas palabras, mas lineas y mas paginas. Quiero decir: he aprendido a
hacer una tesis, a investigar y a escribir en el proceso de hacerlo. Y aunque esto no sea
nada nuevo -probablemente todo investigador ha pasado por esta misma experiencia-

si es un proceso singular de descubrimientos y revelaciones muy conmovedor.
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Lo relaciono con mi practica: con las clases de dibujo que he recibido
a lo largo de mi educacion artistica, y con los afnos en los que estuve
como profesora de dibujo para nifos, jévenes y adultos en distintas
escuelas y museos. Sin importar la edad de los participantes de los
talleres, la tarea principal como maestra de dibujo no era ensenar
cémo usar el lapiz, ni como mover la mano; no era una cuestion
relacionada con la técnica ni con el medio, sino una cuestion de
observacion. Como estudiante de dibujo, a través de ejercicios
especificos, debes aprender a percibir las texturas visualmente.

Un ejercicio clave para esto es el que soliamos llamar «contorno
ciego». No es otra cosa que dibujar sin quitar los ojos del modelo, sin
mirar en ninguna ocasion el papel. El truco consiste en no repetir los
imaginarios construidos en referencia al objeto o cuerpo que miras,
sino en ser capaz de permitir que el modelo conforme tu percepcion.
Este ejercicio requiere una concentracion importante, pues el cerebro
esta acostumbrado a reconocer superficies y formas, y a traducirlas
a los lenguajes y conceptos que ya conocemos. Esto puede parecer
una paradoja, pues aunque sélo podemos conocer por medio de

lo que ya sabemos, para poder observar o escuchar algo nuevo
tenemos que ser capaces de no re-conocer, de dejarnos sorprender.
El dibujo es asi, una representacion que no ilustra o reproduce una
realidad ya conocida, sino que la re-presenta, genera otra narrativa
de esta realidad, un relato que recontextualiza y resignifica desde una

perspectiva especifica (Diario de campo, 30 de abril, 2014).

He comenzado el relato de mi tesis hablando del dibujo porque, como explicaré mas

adelante, mis marcos de comprension se construyeron desde ese campo. Pasé cuatro
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anos en la practica de conformarme como artista. Estudié la licenciatura en Artes
Visuales* porque queria dedicar mi tiempo a responder a mis inquietudes. Me fasciné
el proceso de llegar a entender que lo que me interesaba del arte no era la expresion
que permitia, la produccion de objetos, la blsqueda de ninguna belleza, ni tampoco

la comunicacion de un argumento o idea. El largo camino que a tientas he recorrido
aprendiendo a conformar «un proyecto artistico» sobrepasé los cuatro anos de la
licenciatura. Al transcurrir del tiempo, se ha reafirmado mi conviccién del arte como
un campo de exploracion de mi misma y del mundo. Dennis Atkinson (2015) resalta su

potencial de transformacion de pensamientos:

[...] l]a nocion de la fuerza del arte, que no tiene que ver
necesariamente con el objeto artistico, sino mas bien con su potencial
de transformacion. Y no estoy diciendo que eso pase sélo en el arte,
sino que el arte es Unico en la manera de lidiar con ello.

Estoy convencido de la importancia del arte y su fuerza de
transformacion, su fuerza de ontogénesis en términos de pensamiento

sobre ese mundo (Atkinson, 2015).

La relacion entre arte y conocimiento influyd mi produccion artistica, y
aunque en un comienzo no fue la protagonista de mis proyectos, puedo
encontrar en ellos rastros de como se han conformado mis inquietudes

poco a poco, hasta convertirse en mi investigacion de doctorado.

4. Cursé la licenciatura (2003-2007) en Artes Visuales en la Universidad Nacional Autonoma de Méxi-
co, que seria el equivalente a lo que en otros lugares ha permanecido con el nombre de Bellas Artes.
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1.1 El comienzo de mi recorrido

Mi busqueda comenzd por la produccion grafica, realizando fotografia, dibujo y grabado.
Me engancho la idea de la estampa. En la relacion entre la matriz y la impresion, jugar
con la idea de ¢quién imprime a quién? Me intrigd buscar matrices o placas en mi
cotidianidad: alcantarillas, texturas, pliegues y grietas. La relacion que podria haber

entre lo personal-intimo y lo publico-urbano.

figura 2. Detalle de Fractured Territories® 2010, Amsterdam/Ciudad de México

Las grietas del pavimento o las paredes de la ciudad me hacian pensar en las cicatrices
de un cuerpo. Tanto las grietas como las cicatrices me parecian espacios ambiguos que
al mismo tiempo eran resultado de una fractura o herida, y podian generar incisiones en

otros cuerpos.

5. Fractured Territories 2010, es un proyecto que presenté en la feria de arte Kunstvlaai en
Amsterdam, donde, en forma de diagrama conformado por diferentes formatos de impresion de grietas
y fracturas de la Ciudad de México, articulaba entre fotografias, impresiones y algunos conceptos
clave, mi percepcion sobre la violencia implicita del territorio.
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figura 3. Detalle de Fractured Territories 2010, Amsterdam/Ciudad de México

Asi, el espacio empezd a cobrar importancia no s6lo como superficie formal sino como
documento; como un registro de la vida social de un determinado lugar. Las huellas que
observaba en mi andar por la ciudad me hablaban de los trazos que los transelntes,
como yo, habian dejado. Como para muchos de los artistas de las grandes y pobladas
urbes de la primera década del milenio, la ciudad -en mi caso Ciudad de México- fue
protagonista de mis inquietudes. A partir de estas primeras experiencias artisticas

el trabajo en el espacio publico me llamé la atencion; me sentia atraida por poder
cuestionar y comentar las situaciones que experimentaba. Buscaba descolocar el

transito cotidiano, apresurado y normalizado.

figura 4. Documentacion de Intervencion luminica®, Metro de la Ciudad de México, 2007

6. Intervencion luminica, 2007, fue una accion en la que transité por el metro de la Ciudad de México
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Recuerdo que lo llamabamos intervencion para subrayar la idea de que los elementos
ya estaban dados y de que el mero hecho de darles otro orden, o manipularlos de cierta

manera, cambiaba su significado. Tal como Bourriaud (2004) explica:

Podriamos decir que tales artistas que insertan su propio trabajo

en el de otros contribuyen a abolir la distincion tradicional entre
produccién y consumo, creacién y copia, ready-made y obra original.
La materia que manipulan ya no es prima. Para ellos no se trata de
elaborar una forma a partir de un material en bruto, sino de trabajar
con objetos que ya estan circulando en el mercado cultural, es decir,

ya informados por otros (pp. 7-8).

Por tanto, la practica artistica como un proceso de postproduccion, no se trabaja como

materia prima sino inserta en la cadena de material culturizado.

En ese momento, para mi lo interesante de explorar esos terrenos era cuestionarme

la idea de como el lugar marca a sus habitantes y viceversa; reflexionar -e invitar a

gue otros también lo hicieran- sobre la irremediable modificacion del espacio ante los
transelntes que lo recorren y sobre el que imprimen sus huellas. Una especie de contra

argumentacion al anonimato con el que las grandes ciudades nos tratan de normalizar.

1.2 La huella, un elemento grafico desde donde analizar el contexto social

El término huella, seglin la RAE se utiliza para designar el rastro, sena o vestigio que deja

con una falda que iluminaba el suelo que pisaba. Con este gesto pretendia invitar a la reflexion acerca
de como los transelntes modificamos, de una manera o de otra, en nuestro andar, el espacio que
vamos ocupando.
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alguien o algo. Yo diria que es cualquier impresion sobre una superficie. Hace referencia
al mismo tiempo a la fuente y al resultado; puede ser un cuerpo que marca un espacio, 0
viceversa. La superficie marcada por la huella deja de ser en si misma y se convierte en

un espacio de relacién que muestra la contradiccion de la ausencia de una existencia.

En el articulo que escribi al final de mis estudios de master, ordenaba mis ideas respecto

al espacio urbano y el cuerpo, como superficies que se estampan una a la otra.

| will investigate public space by analyzing the marks that people leave
on it. People’s tissue (skin) is imprinted through their acts (inhabiting) in
an urban tissue. Skin imprints the terrain and terrain imprints the skin.
A productive reciprocal relation between subject and space happens

(Calderoén, 2010, p. 17).

Trabajar en y con el espacio urbano me requirioé analizar los trazos -personales- que sus
habitantes dejan inevitablemente sobre él al desplazarse, encontrarse y relacionarse, de
la misma forma que Elizabeth Ellsworth (2005, p. 4) sefhalaria respecto a la experiencia,

que presupone cuerpos vivientes que generan espacios al desdoblarse continuamente.

figura 5. Tracing Passers By, San Diego, 2011
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fgura 6. Tracing Passers By’

, Utrecht, 2009

Manuel Delgado, desde un analisis social de la urbe, también la conceptualiza como
un soporte para la creacion de significados: “El uso extraordinario que recibe la calle

o la plaza es una expresion mas de coémo una comunidad socializa el espacio para
convertirlo en soporte para la creacion y la evocacion de significados...” (Delgado,
1999, p. 49). La pregunta que emerge, entonces, es qué tipo de significaciones
espaciales elegimos establecer como habitantes o transeuntes de cierto lugar. Y no
solo significaciones espaciales, sino qué clase de significados construimos en nuestras
relaciones cotidianas, qué posibilidades de cambios discursivos componemos al

simplemente habitar un espacio.

A través de los distintos acercamientos que he realizado al espacio urbano -no sélo
en calidad de intervenciones artisticas, también con referentes de distintos campos:
sociologia, geografia, arte, historia y filosofia- me encontré con el concepto de

espacio social (Lefebvre, 2013) que ha influido determinantemente en mi manera de

relacionarme con el espacio y de entender el mundo.

7. Tracing Passers By fue un proyecto que realicé en Utrecht 2009 y en San Diego 2011 en que
seguimos a la gente que cruzaba por una plaza para trazar con tiza los recorridos que su paso dejaba.
Al final de esta accion se dibujo la red el uso que los transelntes hacian de un espacio definido.
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Las reflexiones de Henri Lefebvre han sido retomadas por otros autores (de Certeau,
2000; Delgado, 1999; Rogoff, 2001, entre muchos otros) que comparten la
comprension del espacio como producto de las relaciones sociales que se establecen
en determinado lugar. Esta pauta me ha permitido sumarme al proposito de desmontar
la idea de espacio como contenedor -desde la dualidad contenedor/contenido-y
acercarme a éste como medio para estudiar cdmo nos relacionamos entre nosotros.
En palabras de Manuel Delgado (1999, p. 8): “No se trata de que los individuos jueguen
dentro de la sociedad: juegan a la sociedad”. El cambio de preposicion, de dentro a

a, que propone Delgado, supone entablar una relacién distinta con el espacio para

hacernos conscientes de nuestra responsabilidad cotidiana en relacion cémo habitarlo.

En un principio utilicé el concepto de espacio social en mis proyectos artisticos como
detonante para dialogar con mi practica y analizar coémo los trazos personales, o hasta
intimos, constituyen poco a poco el tejido urbano. Adopté estrategias como la de sitio
especifico (Kwon, 2002) que se convirtieron en mi forma de trabajar, en mis métodos de

intervencion.

1.3 En y desde el sitio especifico

Considerar al espacio como la materializacion (registro o documento) de las relaciones
sociales ha interesado a varios campos de conocimiento. En los anos sesenta y setenta
el arte en general, y la escultura en particular, fueron cuestionados seriamente en
cuanto a la formalidad en el transcurso de finales del arte moderno y a principios de las
vanguardias (Krauss, 1996). Reflexiones sobre el cuerpo, en paralelo a la practica de

la performance, ayudaron a problematizar la idea de espacio: contenedor y contenido
del arte moderno. El objeto artistico, pintura o escultura principalmente, aunque no

de manera Unica, debian ser aislados, enmarcados ya fuera dentro de una moldura,
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un cubo blanco (Kwon, 2002) o un pedestal (Krauss, 2002), para dar lugar a las

significaciones creadas por el artista.

El arte contemporaneo encontrd en las practicas de sitio especifico un lugar desde el
que desplegarse de lo formal hacia lo contextual. Mi trabajo se ha focalizado en estas
relaciones entre los sujetos y su contexto, que, tal y como desarrolla Kwon (2002) en
su reflexion sobre la historia del arte en espacio plblico, los primeros acercamientos al
sitio especifico se manifestaron de manera puramente fisica o formal, y mas adelante

permitieron entender el espacio como un tejido producto de las relaciones sociales.

Conforme mi practica artistica se fue consolidando con un proyecto de intereses

y métodos definidos, también busqué desestabilizarla al anadir otro foco desde el

que interrogarla. Comprendi que la razon por la que consideraba, y aliin considero,
importante el quehacer artistico se debe a los conocimientos que se construyen durante
su proceso: entre el autor, los colaboradores y la audiencia con quien se comparten. Asi,
el foco de mi trabajo se ha dirigido hacia los espacios de produccion de conocimiento

en el arte, los lugares y las relaciones que permiten y promueven la produccién de
conocimiento en y a través de los procesos artisticos. En mi afan por desestabilizar mi
propia practica, decidi acercarme al campo de las pedagogias culturales (Hernandez,
2014) para, desde ahi, aprender a nuevas estructuras de investigacion, y co-informar

estos dos campos.
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1.4 La relacion entre la practica artistica y la educacion

La mejor tendencia es falsa si no incluye el ejemplo de la actitud con la cual
es posible seguirla. Y el escritor sélo puede ejemplificar esta actitud alli donde

hace algo realmente: en su accién de escribir (Benjamin, 2004, p. 49).

Probablemente, por el mismo interés que he mencionado en referencia a la produccion
de conocimiento, en conjuncién con mi formacion como artista, comencé a explorar
otras posturas en la relacion educativa. La posicion de profesora de arte me resulté muy
gratificante, pues me permitia probar diferentes formas de organizacion y posibilidades
de transformacion de los imaginarios de significacion de la experiencia. Pues como

expresa Garcia Ruiz (2004, p. 69), citando a Castoriadis (1999, p.102)

La cultura - y el arte- son, por asi decirlo, el laboratorio mas fecundo
de creacion de nuevas significaciones imaginarias, puesto que
concretamente el arte «no opera bajo la constriccion de la experiencia
sino que las constricciones a las que debe hacer frente son de otro

orden, internon.

Compartir el proceso de hacer frente a las constricciones internas en la creaciéon de
nuevas significaciones en un aula, en un taller -en distintos proyectos artisticos-,
desvelé en mi practica como compensar el mito del autor (artista) individual. A partir del
acompanamiento que realicé como profesora -especialmente en la entonces Escuela
Nacional de Artes Plasticas de la UNAM (2011) - pude entrometerme en las reflexiones
y producciones de otros/as artistas. Eso desperté en mi la intriga de saber como estas

nuevas significaciones podian construir conocimientos.
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2. Cuestionamientos

Cémo ya he explicado, comencé esta investigacion motivada por explorar una pregunta:
¢cémo produce conocimiento la practica artistica? Pregunta que, planteada de

esta forma, era inabarcable y, quizas, inaccesible. Habia que delimitarla a partir de

la designacioén de las nociones de los conceptos involucrados en este interrogante
(SEGUNDA PARTE), referirme a una metodologia que me ayudara a acceder a sus
posibles recorridos y derivas (TERCERA PARTE) desde dénde imaginar y generar

situaciones -acontecimientos (Deleuze, 1989b)- que visibilizaran los conocimientos.

Asi, fraccioné mi primer interrogante en una serie de preguntas mas especificas:
¢Qué conocimientos se producen en un proyecto artistico?, ;Coémo se producen estos
conocimientos?, ¢Como visibilizar las relaciones pedagoégicas que se generan en un

proyecto artistico?, ¢Qué espacio social conforma(ro)n estas relaciones?

Al ir definiendo los contornos de las preguntas de la investigacion, fui asumiendo una
postura que, en realidad, ya habia sido determinada por las incipientes decisiones que
fui tomando al planear mi investigacion. La postura que asumi fue el resultado de la

trama compuesta por mi posicionamiento epistemolégico, ontologico y metodologico.

3. Posicionamientos

3.1 Construir una perspectiva construccionista

El hecho de encontrar un lugar para mi en las pedagogias culturales probablemente
se haya debido a que me situé desde el espacio que me ofrecia del construccionismo

social (Gergen & Gergen, 2011; Hernandez, 2007; Ibafiez Gracia, 2001; idiguez, 2003)

gue encaja con las ideas que defiendo desde mi practica artistica. Pues de la misma
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manera que la creacion artistica invidual ha sido problematizada por el arte posmoderno
0 contemporaneo e insertada en la cadena social de significaciones (Bourriaud, 2004),
el construccionismo social sostiene “la importancia central que se da al papel no de

los individuos, sino de las relaciones en la construccién del mundo” (Gergen & Gergen,
2011, p. 10). La atencién que el arte contemporaneo pone en las relaciones, por ejemplo
la estética relacional (Bourriaud, 2006) y las ciencias sociales postestructuralistas

(R. Barthes, G.Deleuze, M. Foucault, J. Lacan) desmitifica la agencia -autoria- de los
individuos como seres autbnomos o aislados. Reivindicar la construccion colectiva

y relacional de los significados y los trabajos desde lo complejo, lo fraccionado y lo
parcial, fue un desafio que asumi al plantearme la investigacion de la tesis. Pero ahora

considero que era una mirada que ya proyectaba en mis proyectos artisticos.

El construccionismo cuestiona la existencia de un mundo interior de representacion

o interpretacion de conocimientos, y apela a un pluralismo radical (Gergen & Gergen,
2011, p. 25) que echa abajo una verdad Unica y que se abre a multiples formas de
nombrar y valorar la realidad. Lo que Deleuze & Guattari (2003) explicarian con n-1, que
rompe la unidad para generar lo muiltiple. Pero lo mdltiple o el pluralismo no debe ser

confundido con un relativismo, pues como dice Haraway (1995 p. 329)

La alternativa al relativismo son los conocimientos parciales,
localizables y criticos, que admiten la posibilidad de conexiones
llamadas solidaridad en la politica y conversaciones compartidas en
la epistemologia. El relativismo es una manera de no estar en ningin
sitio mientras se pretende al mismo tiempo estar en todas partes. La
«igualdad» del posicionamiento es una negacion de responsabilidad

y blsqueda critica. El relativismo es el perfecto espejo gemelo de
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la totalizacién en las ideologias de la objetividad. Ambos niegan las
apuestas en la localizacion, en la encarnacion y en la perspectiva

parcial, ambos impiden ver bien.

Lo multiple, a diferencia del relativismo, muestra las posturas singulares -que no
Gnicas-, que son localizadas, encarnadas y parciales, y sin restringirlas a un plano fisico.
Desde lo ideologico y lo politico, las mdltiples posturas desvelan los posicionamientos
de los sujetos involucrados y, especialmente, el posicionamiento de la investigadora.

No transito por un solo lugar. No me encuentro en un solo campo de conocimiento. No
pertenezco a una Unica tribu. Me muevo por espacios de experiencia y de conocimiento
que son multiples. De ellos me nutro. A ellos me vinculo. No como una estrategia de fe,

sino una posibilidad para seguir interrogandome.

De esta manera, mi investigacion se apoya en el construccionismo social para
constituir otras posibilidades de significacion compartida sobre qué entendemos por
investigacion, relacion pedagogica y produccion de conocimiento a través del arte. Para

generar nuevas posibilidades que apuestan por:

sefnalar las conexiones que todo proceso de produccion y puesta en

accioén del conocimiento tiene con las estrategias representacionales,

a través de la problematizacion de la visualidad como algo que va mas

alla de la produccion de imagenes sino que atane a la epistemologia

en sentido amplio (Sanchez de Serdio, 2013, p. 13) 8.
5. Texto original en castellano Sanchez de Serdio, A. (2007). Miradas cruzadas: visualidad /
representacion / pedagogia / politca. Material de clase, publicado en Sanchez de Serdio, A. (2013).
Visualidad, produccién de conocimiento y pedagogias de la mirada. In R. Martins & I. Tourinho (Eds.),

Processos e Practicas de Pesquisa em Cultura Visual e Educacao (pp. 345-370). Santa Maria, Brasil:
Editora UFSM.
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Como indica Sanchez de Serdio, las estrategias representacionales que toda
investigacion, sobre todo si es artistica, desvela —al mismo tiempo que es participe de
ellas-, cuestionan tanto lo referente a lo visual como los ensamblajes de produccion
de conocimiento. Y por tanto, considero importante y necesario hacer énfasis en la

problematizacion epistemolégica/visual por medio de la pesquisa.

Para desplazarme por estas estrategias representacionales y cuestionar los
ensamblajes visuales y de produccion de conocimiento, primero he de desplegar las
nociones y entendimientos que esta investigacion ha construido. La SEGUNDA PARTE

comienza por delimitar mi posicionamiento como investigadora desde lo conceptual.
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Las piezas para el ensamblaje

N\

La SEGUNDA PARTE esta dedicada a definir las piezas con las que, a lo largo de mi
investigacion, he construido mis reflexiones y cuestionado mis perspectivas sobre
los espacios sociales de produccién de conocimiento en las practicas artisticas.
Es un intento por hacer evidentes los marcos de comprension desde los que llevo

a cabo la investigacion y, en la medida de lo posible, problematizarlos para que no
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se limiten a ser ilustraciones del imaginario colectivo, sino que, generen designaciones
provocativas abiertas al didlogo en torno a los problemas que afronta la tesis. En
especial, sobre el caracter pedagogico de la praxis artistica y las posibilidades de

indagacion de la investigacion artistica sobre y desde esa misma praxis.

Divido esta SEGUNDA PARTE en dos apartados. Al primero lo he denominado El espacio
social de produccion de conocimiento, donde explico a qué me referiré con la nocién

de produccion de conocimiento y qué considero que constituye el espacio social. Luego,
planteo como ensamblar ambos conceptos para construir la nocion de espacio social de
produccién de conocimiento. Dedico algunas paginas a pensar la reconfiguracion de la
nocion de lo pedagdgico y, a partir de ella, situarme como investigadora en proceso de

constitucion, en un cruce entre ser docente, artista e investigadora.

En el segundo apartado -The Conceptual debate concerning what could Artistic
Research mean? -, que estéa redactado en inglés, para cumplir con los requisitos
para la obtencién de la Mencién Internacional en el doctorado, llevo a cabo un debate

epistemologico® sobre el campo de la Artistic Research.

9. El debate metodologico sobre la Artistic Research sera abordado en la TERCERA PARTE a partir de
la pagina 147.
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I- El espacio social de produccion de conocimiento

1. ¢Por qué hablar de produccion de conocimiento relacionado con la

practica artistica?

1.1 Desde una mirada construccionista: Lo fragmentado y lo parcial

Un conocimiento no es el espejo de las cosas o del mundo exterior. Todas las

percepciones son a la vez traducciones y reconstrucciones cerebrales, a partir de

estimulos o signos captados y codificados por los sentidos [...] EI conocimiento en

forma de palabra, de idea, de teoria, es el fruto de una traduccion/reconstruccion

mediada por el lenguaje y el pensamiento y por ende conoce el riesgo del error. Este

conocimiento en tanto que traduccion y reconstruccion implica la interpretacion, lo

que introduce el riesgo del error en el interior de la subjetividad del consciente, de su

vision del mundo, de sus principios de conocimiento (Morin, 2009, p. 20).

He decidido comenzar a desenhebrar la idea de conocimiento, desde su complejidad:
explorandolo en relacion con el sujeto —-que conoce y genera conocimiento-, con

sus representaciones -traduccion, reconstruccion- (Hall, 1997) en las diferentes
disciplinas y saberes, desde los diferentes medios en los que circula, desde la cultura
que lo posibilita y desde las acciones e intercambios de los sujetos. Esta tarea me
planteo abordarla sin obviar los riesgos y posibles errores que asumo en tal empresa,
mas propia de un filésofo experimentado que de una investigadora en formacion. Sin
embargo, pensar en nombrarlos como errores ya supone una perspectiva racionalista
que se resiste a las incongruencias y que incluye aspectos fuera de esta misma

I6gica. Lo que me lleva a considerar, desde el posicionamiento construccionista que
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he asumido, la necesidad de mantenerme abierta a lo imprevisto, a lo que todavia no

puedo denominar. A dejar que esto me sorprenda y reformule mi posicion y perspectiva
para visibilizar los sistemas de interpretacion por los que me guio y significo la realidad,
para asi intentar vislumbrar entre las fracturas de estos sistemas cémo he acercado el

conocimiento a esta investigacion.

1.2 El conocimiento en relacion con el arte contemporaneo

Para quienes hacen o se relacionan con el arte contemporaneo es comun escuchar
constantes referencias a los vinculos entre arte y conocimiento (Balkema & Slager,
1996; Borgdorff, 2011; Dombois et al., 2012; Elkins, 2011a; Hannula et al., 2005;
Hlavajova, et al., 2008; Rogoff, 2010; Slager, 2012b; Varto, 2013). Esta relacion suele
tener un sentido nominalista -existe porque se le pone hombre- y no siempre muestra
de qué conocimiento se esta hablando ni de como se articula la supuesta relacion.
Muchas veces, es algo que se reconoce como dado, sin explorar como se articula ni
como se constituye. Por eso, y para no darle un valor de nocién naturalizada me he
preguntado: ¢qué nocién de conocimiento estoy construyendo? Para desplegar lo que
entiendo por conocimiento en esta tesis, comenzaré por enumerar los conceptos que,
aungue cercanos, es necesario distinguir, pues estos me ayudaran a trazar los limites y
acordar una definicion de lo que puede ser la produccién de conocimiento en el proceso

de generar un proyecto con valor artistico.

Comenzaré por desasociar la nocion de conocimiento a la de informacién. Segln

las tendencias, vinculadas a la perspectiva de investigacion narrativa (Clandinin &
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Connelly, 2000), el conocimiento lo entenderemos como una experiencia significada,
como explica Hernandez (2006, 2008). La informacion que el sujeto transforma
en experiencia narrada necesitara que éste la signifigue -desde ciertos marcos de

comprension- para, asi, generar el conocimiento.

El enunciado anterior se encadena con el hecho de que un conocimiento no es una
verdad descubierta pues, el conocimiento sucede en la relacion conversacional entre un

sujeto y su contexto, tal y como lo presenta Haraway (1995):

Las versiones de un mundo «real» no dependen, por lo tanto, de

una légica de «descubrimiento», sino de una relacién social de
«conversacién» cargada de poder. EIl mundo no habla ni desaparece
a favor de un amo descodificador. Los codigos del mundo no estan
quietos, a la espera de ser leidos. EIl mundo no es materia prima para

la humanizacion (p. 342).

De aqui deviene la idea de que el conocimiento genera versiones o representaciones
en lugar de verdades. Lo que lo acerca a los trabajos artisticos y a la posicion que
adopto en esta tesis. Si como senala Back (2007) “vivimos en un mundo que sufre
mas de certezas que de dudas y son certezas falsas las que compensan nuestras
preocupaciones” (Back, 2007, p. 15), confiemos en que la duda y la sorpresa nos

ayuden a enfrentar nuestras certezas y nos desvelen otras versiones de la realidad.

Pero con esto no quiero decir que el conocimiento pueda ser simplemente una
experiencia. La experiencia, para ser comunicada a otro, incluso para ser recordada,
necesita de un relato; una narrativa que la recomponga, la signifique y la vincule con

modos previos de comprension. El conocimiento sera la articulacion entre mis modos
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anteriores de conocer -y que me permiten percibirlos- y la experiencia que me

descoloca y con suerte me hace modificar posicionamientos anteriores.

Desde esta perspectiva no quisiera romantizar la nocion de conocimiento diciendo que
necesariamente supone una ruptura con lo anterior y un cambio de paradigma; pero

un conocimiento puede partir desde un humilde gesto, que seré al fin y al cabo parte
de un proceso de encadenamientos. Porque como Ellsworth (2005) nos recuerda el
conocimiento es el vinculo y no un objeto fijo: “Knowledge, once it is defined, taught and
used as a «thing made», is death” (Ellsworth, 2005, p. 1). Por tanto, podemos entender

el conocimiento como una accién, mas que como un sustantivo.

1.2.1 Conocimiento situado - Conocimiento corporeizado

Cuando Morin (2009, p. 32) dice “Las ideas que argumento aqui no sélo las poseo, me
poseen”, esta hablando de la correlacion entre como se constituye el conocimiento y
cémo el sujeto forma parte del proceso de constitucién de dicho conocimiento. A la

vez que el sujeto construye sus pensamientos, entendimientos, reflexiones y acciones,
éstas se van incrustando a su manera de pensar de entender y reflexionar. Pues los
marcos culturales desde los que observamos la realidad y dentro de los cuales creamos
conocimientos, se nos han incrustado (Ibanez Gracia, 2001); estan en un cuerpo
determinado, en un sitio determinado y son parte de una sociedad especifica. Por
tanto, el conocimiento se corporeiza en el sujeto que pone en juego su capacidad de
conocer. Ellsworth (2005, p. 24) retoma las ideas de de Bolla (2001) para reivindicar lo
ontolégico sobre lo cognitivo y escapar de la consideracion del cuerpo como subyugado

a la mente. Por eso, habla del ensamblaje mind/brain/body/building (ibid., pp. 4-5)
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para referirse a lo corporal del conocimiento. Los marcos y los cimientos de este
pensamiento son la arquitectura de los sistemas de interpretacion que albergamos

en el cuerpo. De esta manera, y como veremos mas adelante, al abordar el espacio
social, la ciudad como sitio y los cuerpos-mentes estan imbricados en ciertos modos de

conocimiento:

this situated knowledge and embodied knowledge [are] a link to [...]
feminist thought. Not in the sense that Artistic Research is feminist
research but, that feminist theoreticians brought about the issue of
situatedness or embodiedness undestood as a sort of inter-subjectivity
instead of universalizing, into a somewhat general perspective and

that is great to remember (Arlander, comunicacién personal, 2013).

Las posturas feministas han dado pie a las reflexiones sobre el conocimiento situado
(Haraway, 1995) y corporeizado. A la inter-subjetividad y, a no perder de vista, las
implicaciones imborrables entre lo personal y lo politico. Este vinculo nos sitlia en
una cadena de responsabilidades y nos compromete a actuar de acuerdo con una
ética personal y social. Algo que también imbrica el sentido con el que me aproximo al

conocimiento.
Donna Haraway (1995, pp. 323-326) reclama, desde una perspectiva feminista, una
visiébn encarnada desde un cuerpo y nos advierte sobre el «truco de dios» (god’s trick), al

que considera como la vision descorporizada y omnipresente:

Necesitamos aprender en nuestros cuerpos, provistas de color primate

y visién estereoscopica, como ligar el objetivo a nuestros escaneres
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politicos y teéricos para nombrar dénde estamos y donde no, en
dimensiones de espacio mental y fisico que dificilmente sabemos
coémo nombrar. Asi de manera tan perversa, la objetividad dejara
de referirse a la falsa visién que promete trascendencia de todos
los limites y responsabilidades, para dedicarse a una encarnacion
particular y especifica. La moraleja es sencilla: solamente la

perspectiva parcial promete una vision objetiva (ibid., p. 326).

El conocimiento encarnado es una huella impresa sobre quien lo construye, y conlleva
la responsabilidad de comprender al mundo desde un posicionamiento determinado:
desde un cuerpo condicionado que imprimira al mundo de sus formulaciones. Desde
esta mirada, Haraway nos advierte sobre la responsabilidad que cargamos y ejercemos

al pensary al saber.

Lucho a favor de politicas y de epistemologias de la localizacion, del
posicionamiento y de la situacién, en la que la parcialidad y no la
universalidad es la condicion para que sean oidas las pretensiones
de lograr conocimiento racional. Se trata de pretensiones sobre la
vida de la gente, de la visién de cuerpo complejo, contradictorio,
estructurante y estructurado, contra la vision desde arriba, desde
ninguna parte, desde la simpleza. Unicamente esta prohibido el truco

divino (Haraway, 1995, p. 335).

Me baso en estas palabras de Haraway para desconfiar del conocimiento tacito, de
aquel que se da por asumido y compartido y que, por tanto, no necesita ser mostrado.
Me parece que al tratar de evadir lo cognitivo, lingliistico o conceptual (Elkins, 2011b,

p. 119), el conocimiento tacito desdibuja al sujeto, que no puede olvidar los marcos
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linglisticos, cognitivos y conceptuales que lo constituyen. Lo que me lleva a preguntar:
¢de donde viene el conocimiento tacito? ¢Desde qué marcos de comprension y sistemas
de interpretacion esta siendo construido? Sospecho de los conocimientos que no asumen
la responsabilidad del posicionamiento personal y politico, y al no evidenciar el sujeto que

construyen, esconden los cimientos arquitecténicos que sostienen sus pensamientos.

Vuelvo al argumento en el que defiendo que conocimiento es accién. Se vincula a

un encadenamiento de las construcciones y remodelaciones que sufre un sujeto en
constante contacto con el mundo. Un sujeto al que suponemos curioso y reflexivo. Por
eso Morin (2009, p. 56) dice que “La cultura no existe sino a través de las culturas”
porque cualquier significante esta tejido en una red de significaciones (Latour,

2005) que son las que le dan sentido. Es lo que Ellsworth (2005, p. 33) llamaria un
conocimiento transicional: que emerge y se constituye entre espacios transicionales 'y
campos de emergencia que no preceden a la interaccion de los cuerpos como objetos
de conocimiento. En la interaccion misma sucede que los cuerpos se encadenan

en objetos de conocimiento cuyas “fronteras se materializan en interaccién social”
(Haraway, 1995, p. 345). Por ello el conocimiento no esta fijo en los sujetos, sino que

esta en constante movimiento, que deviene de su caracter social.

1.3 Produccion artistica como cruce entre proceso y producto

Si hasta aqui he explorado de forma breve el sentido que adopta el conocimiento en
esta investigacion, cuando hablo de la produccion de conocimiento, ¢a qué me refiero
con el término produccion? Y cuando la produccion se lleva al campo del arte, ¢qué

sentidos adopta?
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La nocién de produccion artistica se forja a partir del impulso por salir de los
encajonamientos del genio creador que el siglo XVIIl impregndé en la historia del arte

y que sigue de forma presente en nuestros imaginarios (Baudrillard, Foster, & Fibla,
2002). La figura del genio creador es la responsable de las ideas romanticas del artista
aislado del mundo, solo en su estudio, incomprendido social quien sufre y siente de
una manera «especial». Parece seguir vigente la aportacion renacentista segun la

cual un genio es quien crea, parte de la nada y da vida una obra, como Dios hizo con

la naturaleza cuando creo el mundo (Tatarkiewicz, 2002, p. 282). Cuando en el arte
moderno y contemporaneo se habla de produccion artistica, hay un posicionamiento,
como lo explica la estética relacional (Bourriaud, 2006), que entiende que todo material
con el que el arte trabaja es ya en si mismo culturizado y que quienes hacemos arte
trabajamos en esta cadena de significaciones. Lo cual diluye ese sentido mitico de
«partir de la nada» en la creacion, y marca el terreno por el que ha ido tejiéndose la
nocion de autoria a lo largo del siglo XX. Primero el autor, a partir de la reproductividad
técnica, se convierte en productor (Benjamin, 2003, 2004) y mas adelante en
postproductor (Bourriaud, 2004). Lo que nos lleva a la concepcion del artista
contemporaneo mas como un articulador de procesos y relaciones (Bourriaud, 2006)

gue como un artifice de objetos.

Menciono lo anterior para contextualizar el término produccion. Desde mi comprension,
el producto y el proceso no son vistos como antagoénicos, sino como interconectados,
pues un producto es resultado a la vez que productor de sentido. La forma en la que
invito a acercarse a este concepto es sensible al proceso mediante el cual cada producto
significa, al proceso del cual a la vez es parte y al que desencadena. Y dado que la
produccion cultural se aloja en la cadena de significaciones con la que construimos la

realidad (Morin, 2009), me intereso por producciones artisticas que problematizan y no
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s6lo enuncian esa realidad. Lo que significa que también se dobla sobre si misma:

La ironia histérica, a mi modo de ver, es que si una vez la calificacion
del arte como fendémeno producido supuso un avance estético, ético
y epistemolégico frente al mito del arte como creacién, ahora por
razones muy distintas, posiblemente debamos comenzar a reivindicar
algo que parece su contrario y sin embargo no lo es: la cultura no es

sélo «producto». Es también creacion (Garcia Ruiz, 2004, p. 80).

El libro PRODUCTA (Brener, 2004) al que hago referencia en la cita anterior es un
compendio de distintos autores que sigue siendo valido, con reflexiones y analisis sobre
el panorama contemporaneo de las formas de produccion, sobre todo en referencia

a sus relaciones con la red cultural en la que se inscriben y de la que forman parte.
Cuestiona los desfases y superposiciones entre lo econémico, lo laboral y lo cultural e

interroga “las légicas politicas que propician la produccion” (2004, p. 5).

Por produccién también hay que entender las entidades y sujetos

que tejen las redes que habitan el movimiento y re-produccion de la
informacion. Los nuevos canales que se ven implementados con un
inusitado y constante trajin que favorece la velocidad son cada vez
mas (sic.) firmes y efectivos. Son entes definibles, ya sea estudiandolos
como sistemas, en el sentido mas convencional, mediante la neoliberal
lectura network, o, en la manera que nos gustaria poder acreditarlas,

en tanto que plataformas de accion (ibid, p. 5).

El concepto de produccion, tanto para las tareas artisticas como para la produccion
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de conocimiento, se vuelve problematico cuando lo analizamos totalmente atado y
subsumido a los modos y practicas de la industria cultural y a la economia del mercado.
En el mismo tono, Henna-Riikka Halonen (en Kaila & Slager, 2012), a quien tuve como
companera en el doctorado en Investigacion Artistica en la University of the Arts

Helsinki, dice

Creativity and performativity have become bases for capitalist
production, turning knowledge into a type of commodity. The notion of
production has been given an entirely new meaning as art and labour
while shifting towards a cultural industry and knowledge economy.
Even so-called social or immaterial practices have not been able to
escape that, but are rapidly becoming mere marketing tools for the

creative industries (2012, pp. 46-47).

Halonen no sélo habla en sus textos de los cambios de significado que ha sufrido el
concepto de produccion, sino también en su trabajo artistico, en los filmes que generan

ambientes y sensaciones de ciencia ficcion.

La primera vez que vi su trabajo proyectado, tuve la sensacion de que se referia a un
pasado y futuro que se encontraban. Ahora, al relacionar la sensacién que tuve con esta
cita, pienso que podria referirse a la produccion de conocimiento como bien inmaterial

en la economia de la industria cultural.

1.4 Desconfiar del conocimiento como estrategia de conocer

James Elkins (2011b, 2013) también desconfia de la adopcion y repeticion de la nocién

produccién de conocimiento:
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... for the majority of artists, knowledge isn"t what art produces.
Expression, yes. Emotion, passion, aesthetic pleasure, meaning. But
not usually knowledge... so do we want to write that concept into the
official statements of purpose of the new programs, when it may fit

only a tiny minority of students? (Elkins, 2011b, p. 116)

Segln las palabras de Elkins, ¢por qué «la mayoria de los artistas» -0 estudiantes de
arte- no piensan que su obra produce conocimiento? Y si asi fuera, ¢no seria necesario
ofrecer programas, cursos, e investigaciones para mostrar cuales son los conocimientos
que producen sus trabajos artisticos y como lo hacen, antes de privarlos de las

posibilidades cognitivas y reflexivas con las que pueden relacionarse?

Elkins insiste en mantener a las artes separadas del resto de las disciplinas académicas
cuando reclama que éstas mantengan un programa con un lenguaje propio: “These

new programs deserve better: they deserve a language that is at once full, capacious,
accurate, and not borrowed from other disciplines” (ibid, p.116). Estoy de acuerdo con
que el arte no se funda de manera absoluta con la légica racional como Unica forma

de conocimiento, pero es necesario que exprese mi desacuerdo en cuanto a aislar al
arte de otros campos de saber, pues como he manifestado al defender el conocimiento
situado y corporeizado (Haraway, 1995), transicional (Ellsworth, 2005), y en relacion,
apuesto por interpelar lo artistico desde lo pedagdgico, tal y como desarrollaré mas
adelante en esta tesis al explorar la Investigacion Artistica como generadora puntos

de contacto, puentes y zonas comunes en los que el arte pueda convivir, debatir y
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conversar con la academia®®.

Por otro lado Dombois (2013), quien también ha decidido desligarse de quienes
defienden que el arte produce conocimiento, en lugar de produccién habla de

comprometerse o implicarse con el conocimiento.

| don’t like the idea of production of knowledge. | don’t think that the
arts «produce» any knowledge. And | would even propose to say, that
the sciences are in large parts not «producing» knowledge. Knowledge
is not a product. But maybe one could say, it is about engaging with
knowledge. Art as Research was for me a lot about finding ways,

how artistic production can engage with knowledge (Dombois,

comunicacion personal, 2013).

Sin embargo aun cuando se intenten otras formas y nomenclaturas para referirse al
conocimiento, afadir conceptos que al fin y al cabo funcionan como sinénimos, no
cambiara realmente nuestra concepcion, ni la necesidad de explorar aquello de lo
gue damos cuenta en el proceso artistico. Tal vez es, en ese intento, cuando Elkins
(2011, pp. 117-121) elabora una lista de seis estrategias para evadir la repeticion de

conceptos como conocimiento e investigacion:

En vez de conocimiento, Elkins propone usar entendimiento e interpretacion; en vez de
hablar de nuevo conocimiento plantea utilizar encontrar una nueva teoria; nos invita

a referirnos a lo no-conceptual (lo extralinglistico, no cognitivo, tacito) y a redefinir la
investigacion para que no sea dependiente de las ciencias.

10. Desarrollaré este tema a profundidad en el apartado Il- The Conceptual Debate Concerning what
Could Artistic Research Mean? p.79
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Y aunque, en gran medida, valoro estos intentos por repensar y poner en conflicto

las relaciones entre las esferas académicas y artisticas, considero que anadir otros
nombres para estos conceptos puede ser Util porque expande nuestra comprension
sobre ellos, pero no supone un cambio ontologico sobre aquello que trato de explorar en
esta tesis: la posibilidad de la practica artistica como una experiencia de conocer que va

mas alla de los modos de racionalidad a las que se asocia el conocimiento.

Por otro lado Rogoff (2010), de la misma manera que Atkinson (2011), Ellsworth (2005)
y Haraway (1995), entiende el conocimiento como un devenir “Knowldege «does»
rather than «is»” (Rogoff, 2010, p. 73) y retoma la idea de Foucault sobre la insurreccién
de los cuerpos subyugados, para hablar de que “[...] «unfitting» bodies of knowledge
form their accepted frames, leaving their place within the chain of argumentation

and drawing to themselves unexpected companions, company whose attachment

and proximity can provide paradigmatic challenge rather than arguing and supplying
affirmation” (Rogoff, 2010, p. 72). Si hablamos entonces de liberar al conocimiento

de la obligacién de proporcionar afirmaciones y argumentos, como lo propone Rogoff,
podremos desplazarlo hacia lo inesperado y lo desconocido. Pero cuando ella apuesta
por el «conocimiento sin marco» (unframed knowldege), me pregunto ¢es realmente
posible tener un conocimiento libre de marcos? Rogoff también establece una relacion
entre el conocimiento a-significante con el proceso de ruptura a-significativa, por el

cual el rizoma resiste a través de la des-territorializacion y re-territorializacion para
asumir identidades nuevas o cambiantes: “So the process by which knowledge assumes
asignifcatory forms, is one that destabilizes its relation to other fixed knowledge’s

and acquires an affective surplus” (Rogoff, 2010, p. 73). Cuando el conocimiento

se desestabiliza de otros conocimientos fijos -tal vez podriamos pensar aqui en los
marcos de comprension que soportan al sujeto, a los que antes hice mencién-, surgiran

nuevas posibilidades de excedentes afectivos. Los excedentes afectivos son aquellos
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excedentes que rebasan los marcos de significacion establecidos y exceden el marco
de comprension que podria contenerlo y, por tanto, los percibimos como lo desconocido

(un-known) (Atkinson, 2014a).

En el paradigma economicista actual, en el que los servicios y la manipulacion de
la informacion son el corazén de la produccion econdémica (Hardt, 2004, p. 82), y
el conocimiento valorado es el asumido dentro de los marcos de pensamiento que

socialmente nos «estabilizan», Ios excedentes afectivos desbordan estas significaciones.

Cuando Atkinson (2014a) habla sobre el afecto y la sorpresa (affect and wonder) los
define como detonantes con los que se produce des-conocimiento. Sostiene que lo
afectivo y la sorpresa se extienden por los terrenos de lo emotivo, lo desconocido y lo
intrigante. Lo que hace que excedan los limites de lo racional, de lo significado y de

los marcos de comprension. Asi se genera el acontecimiento pedagadgico (Atkinson,
2014a) ( al que me referiré mas adelante en el apartado 3. Lo Pedagdgico p. 70), guiado
por la sorpresa y lo afectivo, donde ademas de producirse conocimientos -y des-
conocimientos-, se forjan sujetos-en-formacion (subject-yet-to-come). Para Atkinson, el
conocimiento no esta limitado al entendimiento, sino al revés: necesita desestabilizar
esos marcos de lo significativo, y s6lo a partir del des-conocimiento podra dejar de

reproducir sus mismos saberes.

1.5 Perturbar al conocimiento como posibilidad

¢Como podemos expandir las perturbaciones y las diferencias de lo nuevo, de lo
desconocido? nos preguntaba Atkinson el dia de su presentacion (octubre 2014)
como profesor invitado en el programa de doctorado en Artes y Educacion de la

Universidad de Barcelona. Ya habia escrito y pensado sobre el des-conocimiento con
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anterioridad (Atkinson, 2011, p. 28) cuando relata un ejemplo en el que, siguiendo la
senda de Lacan, lo Real se enfrenta con sus ordenes simbdlicos. Este relato lo lleva

a su experiencia como profesor de secundaria, cuando trataba de ayudar a una chica
con una divisién que se le resistia. En el intento de apoyarla, le mostré tres dedos,
preguntandole ¢cuantos grupos de tres ves? La nifa respondié tres. La nifia no veia
un grupo de tres dedos, sino tres grupos de tres falanges cada uno. Sus sistemas de
interpretacion no coincidian con los que utilizaba Atkinson y eso provocaba que ambos
partes no se entendieran. Atkinson dice haberse encontrado en esta experiencia con
lo Real; lo que para los entendimientos de cada uno resultaba incomprensible. Para
mi, este ejemplo muestra coémo el conocimiento y el des-conocimiento coinciden desde
marcos que no encajan, por provenir de estructuras distintas, pero que conviveny, en

dicha convivencia, se cuestionan y desestabilizan.

Varto (2013) denomina a esta confluencia «otherwise-than-knowingy:

[...] we should stop talking about the different types of knowing and
admit, or even emphatically argue, that in art we are dealing with
something that is «otherwise-than-knowing». It comes from Levinas’
«otherwise-than-being» (Autrement qu’étre) [...] In any case, the call for
a new type of subjectivity became a permanent task for me, a work in

progress (p. 8).

La idea de Varto coincide con la de Atkinson en el sentido de que el conocimiento
no puede reafirmarse a si mismo, pues ambos entienden el conocimiento como una
relaciéon que produce sus sujetos. Y puesto que los sujetos no pre-existen a esta
relacion o acontecimiento, lo que en ella se produzca desbordara los marcos de la

comprension. Por eso, si queremos hablar de que en las relaciones -pedagogicas o

63



Segunda parte

artisticas- se generen nuevas subjetivizaciones, tendremos que pensar en pedagogias
de lo desconocido (Atkinson, 2014a, p. 8). Atkinson habla de las anti-pedagogias que
deforman lo naturalizado y establecido, y por eso las denomina pedagogias contra

el estado (con el doble sentido de: lo normalizado y regularizado, pero también de
Estado como generador de estas normalizaciones). Lo que nos lleva a considerar que
el conocimiento no podra desligarse del desconocimiento, cuestion en la que Vartoy

Atkinson parecen encontrarse:

in philosophy, we have what is known as a «critique of knowledge»,
which aims to free us from naivety, the belief in the natural emergence
of things. As we follow this critique, we are soon convinced that all is

not knowledge and that there is actually little of it (Varto, 2013, p. 13).

El punto de vista de Varto nos lleva a plantear que los marcos de comprension
establecidos (lo ya sabido) no generan conocimiento. Lo que esta dentro de lo
comprendido, se confirma, y es lo que Atkinson denomina aprendizaje normativo, donde
se produce un reconocimiento de las imagenes de pensamiento (images of thought).

El aprendizaje Real tiene lugar cuando se muestran los marcos de comprension, los
sistemas interpretativos, y podemos entrever lo desconocido, no para que sea absorbido
dentro de nuestros marcos, sino para comprender sus propios limites. En esta cuestion
Aktinson dialoga con Deleuze: “For Deleuze then recognition does not disturb thought, it
does not force us to think and thus ensues the question, «is it when we do not recognise,
when we have difficulty in recognising, that we truly think (Deleuze, 2004: 175)?»”
(Atkinson, 2011, p. 14)". Asi el conocimiento y el desconocimiento, de forma conjunta,
nos conforman como sujetos. Al mismo tiempo esta posicion nos permite, como senald
Atkinson (2014b) en el seminario que presentd en Barcelona, escapar de lo establecido

y abrirnos a la posibilidad de construir otros modos de subjetividad que permitan llegar
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a ser. Es lo que puede suceder cuando afrontamos el desafio de ir mas alla de los

modos establecidos de conocer.

Not to be trapped in methodologies, build new ones. Not to be trapped
in states of knowledge and the political state. Try to develop other
ways of organization with other subjects-to-come that are interested in

learning (Atkinson, presentacion, 2014b).

De la misma manera, la produccién de conocimiento en esta tesis no se hace solo

en relacion al tema(s) estudiado(s), sino a mi misma en la experiencia de formarme
como investigadora. Como investigadora, en cuanto subject-yet-to-come, soy producto
de esta investigacion que voy realizando. Es en la relacion con los aprendizajes, los
otros sujetos, los textos y los materiales, con los que me voy constituyendo para ser

researcher-yet-to-come.

2. El espacio social como materializacion de relaciones

Hablar del espacio es hablar de algo que nos es tan cotidiano, tan permanente, que la
mayoria del tiempo lo obviamos o lo consideramos como natural, como si fuera algo
estable y neutro. No es asi en mi investigacion. El espacio social (Lefebvre, 20131

sera el que me permita explorar las preguntas: ¢Como se produce conocimiento en un
proyecto artistico?, ¢Qué conocimientos se construyeron?, ;Qué relaciones pedagbgicas
tejieron este espacio social? Desnaturalizar el espacio social significa cuestionar la
manera en que nos relacionamos y las dinamicas con que nos construimos como

entidades -sujetos- espaciales. El concepto de espacio social lo utilizaré para visibilizar

11. Version original: Lefebvre, Henri. (1974). La Production de I'espace. Paris: Anthropos.
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- y asi poder analizar- las relaciones que tejemos entre nosotros.

Trataré de explicar estos temas con mas detenimiento. Pido al/a lector/a que sea un
poco paciente con la densidad y, en ocasiones, lo abstracto de los conceptos en esta
primera parte. Una vez estén expuestas estas premisas, podré utilizarlas de forma mas

cercanay concreta en el trabajo de campo.

2.1 El lugar / el espacio

En primer lugar, habra que distinguir entre espacio y lugar. Como apunta Michel de
Certeau (1984), el lugar sera el orden en que los elementos estan distribuidos en
relaciones de coexistencia. Lo que implica que, aun cuando los elementos (sujetos y
objetos) no sean entidades aisladas, se excluye la posibilidad de que dos puedan estar
en la misma localizacion: “A place is thus an instantaneous configuration of positions.
It implies an indication of stability” (1984, p. 17). Que el lugar implique una cierta
estabilidad, contrasta con el concepto de espacio que, por el contrario, lo entiendo en
movimiento, relacion, proceso. Asi, necesariamente, el espacio se conforma en funcion

de las entidades que se sitlan y acttan en él.

Quiero aclarar que no es mi intencion marcar una relacion dual entre estos conceptos.
El espacioy el lugar conviven la mayoria del tiempo entre los cuerpos fisicos. Si rescato
esta separacion es para entender mejor la idea de espacio social: “In short, space is

a practiced place. [...]J«<space is existential» and «existence is spatial»” (Certeau, 1984,

p. 117). Y si el espacio es un lugar donde hay existencia, entonces, un lugar practicado
es necesariamente una experiencia que teje relaciones, pues hablar de contexto es,

necesariamente, introducir un nuevo concepto (M. Bal, 2008).
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2.2 El espacio social como registro de una relaciéon

Se trataba de analizar los lazos sutiles invisibles entre los individuos, los fragmentos
fortuitos de realidad social, para encontrar en cada uno de los detalles de la vida la
totalidad del significado de ésta [...] No se trata de que los individuos jueguen dentro

de la sociedad: juegan a la sociedad (Delgado, 1999, pp. 7-8).

Llegué al concepto de espacio social desde la intervencion urbana. En mi trabajo
artistico me he interesado por los tejidos urbanos y personales y por la correlacion entre
ambos. Asi, el cuerpo y la ciudad, y todos los objetos y lugares situados a mi alrededor,
dejaron de ser en si mismos, para convertirse en muestras de las relaciones sociales de

los que fueron y estan siendo producto.

El espacio social diluye la dualidad contenedor/contenido en la que el espacio seria el
que «contiene» a los sujetos y objetos que suceden «dentro». El concepto de espacio
social me hace pensar en una red que se va tejiendo conforme se van atando nudos de
relaciones, donde los sujetos y los objetos son nudos y son espacio; son marcas fisicas
de relaciones interpersonales y sociales que se materializan. Aqui no habra ni adentros
ni afueras. Por eso, Delgado (1999) se refiere a la sociedad como el juego de esta
misma, como el producto, en términos de Lefebvre, de si misma y de sus relaciones.

El espacio social se teje entre y en multiples dimensiones y se pliega y despliega al

irse construyendo. Serian como escenarios especificos donde no hay ni actores ni

espectadores, sino agentes significantes que (se) constituyen.

Esta red de relaciones -este espacio social-, no es neutro; al ser un tejido de

representaciones, de las formas simbélicas con las que entendemos la realidad
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(Lefebvre, 2013), tiene una carga discursiva y politica que permea y determina el tipo de
relaciones y acciones que son posibles, permitidas, y valoradas. Lefebvre desarrolla el
concepto de espacio social para decir que es éste el que a la vez organizay somete a

las sociedades. Posicion que perfila Delgado cuando habla del espacio como sentido:

El espacio no puede ser ni dicho, ni pensado, ni imaginado, ni
conocido. El espacio es como el sentido, el resultado de una
produccion o articulacion, momento en el cual deja de ser espacio

para constituirse como territorio (Delgado, 1999, pp. 71-72).

Pero este territorio nunca sera estable ni neutro. Esta en continua fabricacién y

modificacion: es producto que (se) produce.

2.3 Documentacion /representacion

Los productos de las relaciones construidas a partir de significar las experiencias,

seran los objetos, los territorios y los cuerpos. Pues como sefala Ellsworth, a la hora de
mostrar la experiencia como encarnada “Experience, of course, presupposes bodies, but
living bodies that take up and lay down space by their continuous, unfolding movement
and take up and lay down time as they go on being” (Ellsworth, 2005, p. 4). Asi, el espacio
social deja un registro, un rastro concreto, una materializacion de relaciones invisibles
que, de seguirlas, me permitiran acceder a ellas. Las relaciones de produccion de
conocimiento, igual que las artisticas, dejan rastros, construyen espacios -y cuerpos-
sociales especificos, y no me refiero a objetos (ni al artefacto, ni al conocimiento como

objeto fijo) sino a los tejidos sociales y a formas de sociabilizacion especificas.
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Consequently, such art does not appear in object form - is not a
product or result of a «creative» activity. Rather, art is itself this activity,
is the practice of art as such. Correspondingly, art documentation is
neither the making present of a past art event nor the promise of a
coming artwork but the only possible form of reference to an artistic

activity that cannot be represented in other way (Groys, 2008, p. 1).

Boris Groys, en su articulo Art in the Age of Biopolitics: From Artwork to Art Documentation
(2008) cuestiona el realismo del documento, para concebirlo como una narrativa mas;
como una representacion marcada por el posicionamiento del autor y cargada de su
comprension. La «obra de arte»o el artefacto, no es arte: “Art becomes a life form, whereas
the artwork becomes non-art, a mere documentation of this life form”(Groys, 2008, p.

1). De esta manera, si vinculo el espacio social de Lefebvre a la idea del arte biopolitico
de Groys, se podria entender el espacio social artistico como las relaciones artisticas-
sociales-pedagdgicas-politicas materializadas entre los sujetos (artistas, audiencia, etc.)

y los artefactos, que seran la documentacién de estas relaciones, los rastros que éstas
dejan. Algo similar sucede con el espacio social y sus entidades, que devienen en agentes
0 sujetos en construccion si hablamos de un espacio social pedagogico. Los objetos y los
lugares son la documentacion de los procesos, que se pueden activar y devenir espacios
sociales al entrar en relacion. Pues aunque cuando partamos de que el conocimiento es
una relacion, éste sera impensable sin su materialidad. Por esto, el espacio social de

produccién de conocimiento sera la materializacion de las relaciones pedagogicas.

Por ejemplo, en el caso de esta investigacion, que se conforma por la tesis: Irrumpir lo
artistico, perturbar lo pedagogico: La Investigacion Artistica como espacio social de
produccion de conocimiento, y el video anexo: En colaboracion y conflicto. El trazo de

nueve modos de conocer, en los que presento una documentacion de las relaciones
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sociales establecidas en cuatro afios de proceso, la investigacion se re-activara y
modificara cuando el/la lector/a los signifique y establezca con ellos una relacion
pedagogica. En esta investigacion, el espacio de produccion de conocimiento tuvo
lugar en las relaciones pedagbgicas establecidas entre sujetos de mi pesquisa: los
distintos colaboradores de mi proceso, mis fuentes bibliograficas y documentales,

el acompanamiento en la direccién que tuvo mi tesis y mi contexto artistico previo.
Esas relaciones fueron las que he buscado visibilizar, explorar y cuestionar, y las que

constituyen el espacio social de la tesis.

Una vez hemos acordados las denominaciones que he utilizado para engarzar los
términos de esta tesis, podré trenzarlos, por medio de mi acercamiento metodologico a
los materiales (las evidencias) que generamos conjuntamente los sujetos de la pesquisa

arriba mencionados y yo, a lo largo de mi investigacion.

Recapitulando, el espacio social o entiendo como el producto de las relaciones
humanas; la materializacion del interactuar de sujetos. Mientras que el conocimiento
es considerado como un proceso de significacion de las experiencias que, a su vez,
constituyen a los sujetos pedagogicos. De esta manera, finalmente puedo decir que con
espacio social de produccion de conocimiento me refiero a la materializacion de las

relaciones que interacttan significando una experiencia.

3. Lo Pedagoégico. Las relaciones sociales de produccion de

conocimiento

Ahora quisiera partir de las nociones que ya hemos ido designando para pensar lo

pedagdgico como un proceso social. Retomo la nocion de conocimiento como producto
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-y proceso- de una relacion social, para pensar que las relaciones que se establecen
entre sujetos -en las que también pueden aparecer objetos de por medio- son
relaciones pedagogicas, donde los sujetos aprenden unos de otros. Podemos decir
que estos sujetos construyen conocimiento de manera conjunta -y diferenciada- en
relacion. Fernando Hernandez (2014) hace referencia a la pedagogia como el ambito
del pensar que nos lleva a indagar en las relaciones de subjetividad como un espacio
central para explorar, debatir y generar relatos visuales y performativos que cuestionen
y dialoguen con los discursos hegemonicos. A través de explorar en nuestros relatos
pedagogicos, encontraremos nuevas formas de relacionarnos con el mundo, pero

también con los sentidos de «ser y «aprender.

3.1 Re-situar lo pedagoégico mas alla de lo escolar

Para comprender esta nocion de lo pedagogico, también es necesario apuntar que el
aprendizaje no esta subordinado a maestro, profesor, o sujeto alguno. El aprendizaje
es siempre multiple, no puede limitarse a una voz predominante, pues sucede en
polifonia con y en la sociedad. Habra que despegar la nocién de lo pedagégico de

lo exclusivamente educativo o de lo escolar, y reconocerlo en todas las experiencias
significativas por las que atravesamos o que generamos. El aprendizaje no es un acto
individual, ni una experiencia meramente cognitiva, y es por ello que debemos situar
lo pedagogico en un espacio social. Ellsworth (2005, p. 5) busca lugares anémalos de

aprendizaje para estudiar lo pedagbgico

The pedagogical anomalies [...] are difficult to see as pedagogy
only when we view them from the «center» of dominant educational
discourses and practices - a position that takes knowledge to be a

thing already made and learning to be an experience already known.
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Si miramos fuera de las practicas y discursos educativos dominantes, de los que nos
parecen «normales», «<naturalmente educativos», exploraremos en el conocimiento algo
mas que lo ya sabido, y el aprendizaje sera algo mas que una experiencia ya vivida.
Esta lectura de las palabras de Ellsworth me conduce hacia la pregunta: ¢ Aun dentro
de los discursos educativos dominantes, podremos encontrar nuevos aprendizajes, en

el sentido de que sean o posibiliten «<anomalias pedagobgicas»?

Dennis Atkinson (2011), quien dialoga con la teoria de Ellsworth, reclama las situaciones
inesperadas como propicias para que aparezcan acontecimientos pedagoégicos que se

nutren de la sorpresa y lo desconocido.

We need pedagogies that are open to irreducible singularity of what
happens, pedagogies that can be fed and nourished by the surprise

of the unexpected. Such pedagogies would then be pedagogies of the
event, pedagogies against the state, within their respective functioning

contexts (Atkinson, 2011, p. 19).

Cuando Atkinson (2014a) habla de las pedagogias contra el estado, o las anti-
pedagogias, habla, como he senalado mas arriba, principalmente del estado de
normalidad que habra que atacar para producir un conocimiento Real y no re-producir
un conocimiento normativo. Los lugares anomalos de aprendizaje se encuentran con las

anti-pedagogias, pues permiten re-territorializar la nocion de lo pedagégico.

The consequences of refiguring pedagogy in this way are far reaching.

They encourage us to ask what pedagogy does rather that what it

means or how it means. Pedagogy as «sensation construction» is
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not merely «representational». It is no longer a model that teachers
use to set the terms in which already-known ideas, curriculums

or knowledges are «conditions of possible experience», pedagogy

as sensation construction is a condition of possible experience of
thinking [...] Regarding pedagogy as experimentation in thought rather
than representation of knowledge as a thing already made creates a
profound shift in how we think of pedagogical intent of volition, the
will to teach. [...] we might begin to think of pedagogical volition as a
simultaneity of interfering and resonating desires distributed across
the social body- across different people, practices and disciplines
such as art, performance, architecture, museum exhibition, and public

events (Ellsworth, 2005, p. 27).

Mi investigacion participa de las ideas de Ellsworth y busca construir a partir del arte,
espacios sociales para reconfigurar lo pedagdgico como una experimentacion de

produccion de conocimiento.

3.2 La intra-relacion y los sujetos emergentes

Si ya hemos dejado de pensar en el conocimiento como un objeto y como un acto
individual, y sabemos que para construir conocimiento necesitamos una relacion
social, y mas especificamente, una relacion pedagogica (Hernandez, 2006, 2007),
ahora iremos mas alla para reflexionar acerca de las relaciones pedagbgicas como
intra-relaciones (Atkinson, 2014a, p. 3). Pensar en una intra-relacion pedagégica es
muy distinto a pensar en una pedagogia colaborativa pues en una intra-relacion no

hay entidades, ni sujetos ni objetos, previos al acontecimiento (la relacién pedagoégica);
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es en la relacién misma donde las entidades provocan que emerja una intra-relacion
(Atkinson, 20144, p. 3). En base a esta Ultima consideracion, podemos convenir
que los sujetos pedagdgicos no existen aislados de la producciéon de conocimiento.
En una relaciéon pedagogica colaborativa, en cambio, son los sujetos -que ya estan
constituidos- quienes se acercan a colaborar y a construir un nuevo conocimiento

resultado de su aprendizaje conjunto.

El concepto de intra-relacion propone sin embargo que los sujetos emergentes, subjects-
yet-to-come, en inglés, (Atkinson, 2014a) no sélo conforman la relacion pedagbgica, sino
que la relacion pedagdgica los conforma a ellos y, por tanto, los sujetos no existen, como
tales, previos a la relacion. Desde este marco entiendo lo pedagogico como un proceso
de devenir, un proceso ontolégico y con evidentes consecuencias politicas. Y si nos
preguntamos qué sujetos queremos ser en este mundo, sera necesario que exploremos
en las intra-relaciones pedagogicas que construimos y de las que formamos parte.

Los procesos de devenir de los sujetos estan encadenados (entangled) en distintos
niveles, desde el sujeto en construccion, hasta agendas de politicas educativas, y se
entrecruzan con fuerzas normatizadoras que estabilizan ciertos procesos pedagoégicos.
La apuesta que hace Atkinson (ibid., p. 11) es “...to learn how to become in a rather
uncertain world of becoming, where individual (psychic) and social becomings are
entwined, where the relations between «» and «we» are constantly being reconfigured”.
Con esta estrategia los «yo» y los «nosotros» se confunden y reconfiguran porque

no son independientes: “these material engagements are not discrete entities but
entangled processes” (ibid., p. 7). Son entonces las reconfiguraciones socialmente
encadenadas las que nos mantienen como agentes en constante aprendizaje, cambio y

desdoblamiento.
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3.3 El acontecimiento pedagoégico

El concepto de acontecimiento, événement’? de Alain Badiou (1999) nos es Util para
acercarnos a la idea de Atkinson (2011) de acontecimiento pedagdgico (Pedagogical
event): “Badiou’s book Being and Event develops the idea that the truth of being emerges
from an eventual situation through which a subject (as learner) emerges” (p. 10). El
acontecimiento irrumpe con el surgimiento de la verdad (truth), que no se relaciona

con el conocimiento o el significado, sino que lo excede, y es el sujeto quien emerge. En

términos lacanianos dirilamos que se encuentra con lo Real (ibid., pp. 26-28).

Gracias al acontecimiento de Badiou, Atkinson plantea la idea del sujeto en construccion
o en devenir (subject-yet-to-come) para decir asi que de un acontecimiento pedagbgico

emergeran sujetos pedagégicos en construccion.

4. Researcher-yet-to-come

Se puede hacer un paralelismo entre el sujeto pedagégico en construccién como
entidad emergente en la relacion pedagogica, y quien hace una investigacion. La
investigadora, en este caso yo, no he sido tal antes del proceso de esta tesis: los cuatro
anos del programa de doctorado, el proceso de acompanamiento en la direccion de esta
tesis, el registro y edicion de los videos y la estancia europea que tuve la oportunidad
de realizar. En la relacion que hemos establecido los colaboradores de la investigacion,

los referentes bibliograficos, nos hemos conformado como entidades de investigacion.

12. Evénement es traducido al inglés como event y al espanol como acontecimiento. Dennis Atkinson
(2011, 2014a) retoma este concepto para proponer el pedagogical event. Versién original: Badiou,
Alain. (1988). L'étre et 'événement. Paris: Seuil.
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Asi que lo que presento en este escrito/video es, como ya he indicado mas arriba, el

registro de la investigadora en construccion (researcher-yet-to-come) (Atkinson, 2014b).

El interés de la investigacion pedagodgica es expandir como entendemos la realidad,
pero ello no tiene por qué llevarnos a proponer formas especificas de conocimiento.
¢Como generar marcos de comprension que dejen entrever lo que les es ajeno? Para

no estar atrapada en mis metodologias, mis modos de hacer, debo construir nuevas
metodologias y asi resistir los estados de conocimiento y las posiciones politicas que se
asumen como naturalizadas. El desafio es desarrollar otras formas de ser, otros sujetos
en construccion que estén interesados en otra manera de aprender. Este desafio lleva a

Atkinson (2014a) a preguntarse: ;Como desarrollar nuevos publicos para lo pedagogico?

Tomemos en cuenta otros colectivos que construyen conocimiento de distintas maneras:
mas alla de los métodos inductivos-deductivos, cualitativos-cuantitativos. Tal puede

ser el caso de un colectivo que hace Investigacion Artistica. Pienso que en los modos

de producir conocimiento desde el arte, podemos encontrar otras maneras sobre cémo
organizarnos en torno al conocimiento, es decir, nuevas aproximaciones a los procesos
pedagogicos: “pedagogy becomes a dynamic that creates the experience of an idea, of

a way of making sense of the self, the world and self in the world” (Atkinson, 2014a, p.
38). La relacion dialéctica entre el sentido del ser y del mundo, se concreta y toma forma
en la experiencia pedagogica, en el momento en que una relacion social de produccion
de conocimiento puede dar sentido, cuando se tejen los vinculos entre lo vivido y lo

significado a la vez que transforman y construyen las entidades que la conforman.
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5. El acontecimiento artistico como acontecimiento pedagogico

Produccion artistica / Produccion de conocimiento/ Construccion de sujetos.

La visita de Dennis Atkinson al doctorado en octubre 2014 cambié las nociones de mi
marco teorico. Decidi no abandonar mis construcciones previas, sino incluir las que lo
desestabilizan. A mi comprension de que las relaciones pedagogicas son las que tejen y
conforman los espacios sociales de producciéon de conocimiento, tuve que anadir el con-
cepto desconocimiento e intentar entrever lo que esta incorporacion significaba mas alla
de mis propios sistemas interpretativos. De manera particular, en lo que implicaba explo-

rar las pedagogias contra el estado.

Para esta tarea que pareciera casi imposible, Ellswoth (2005, p. 37) propone la

estrategia de los espacios pivotes,

Their work strives to create the experience of the learning self by
putting inner thoughts, feelings, memories, fears, desires and ideas
[...] They see the power of their designs and residing in their abilities to
invite self in relation in ways that activate the instability of the binary

self/other.

Entonces, el arte podria ser un lugar andmalo de aprendizaje si lograra desestabilizar
el binomio ser/otro, es decir, reconfigurar el nosotros. Mi investigacion busca en un
proyecto artistico los pivotes pedagogicos que activan las relaciones de aprendizaje, a
modo de “assemblages that incorporate pedagogical pivot points create a fluid, moving

pivot place that puts inside and outside, self and other, personal and social into relation”
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(ibid., p. 38), para encontrar cdmo se constituyeron los espacios sociales de produccion
de conocimiento, a la vez que los sujetos en construccion, el acontecimiento pedagogico

y los sujetos pedagbégicos transitan en construccion en un proyecto artistico.
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Il.- The Conceptual debate concerning the meaning of Artistic Research

At this stage of my dissertation, | need to clarify why | have shifted to the English
language for the remainder of the thesis despite Spanish being my mother tongue. This
is due to my intention of applying to the International Mention in my PhD program, which
also requires of a research residency abroad. This residency corresponds in my case

to the time | spent in the University of the Arts Helsinki. In the section entitled CUARTA
PARTE, | give a particular account of this university stay, a profitable period during

the autumn of 2013 in which | was fortunate to be in direct contact with the ongoing
debate over Artistic Research®® . It was there that | started writing on how to refer to
this complex and unstable concept and on where | could position myself concerning the

dialectics established between knowledge production and my own research project.

My intention is to present the ideas that helped me understand Artistic Research (AR)
both as the topic of my investigation and as my own methodology. While at this point

I will go through the conceptual aspects of Artistic Research, in the CUARTA PARTE

I will stimulate the debate on methodology by means of these questions: How did |
relate my project to the field of Artistic Research? How did my investigation create its
own methodology by means of the interrelation of different well-known methods within

Artistic Research?

This section aims to create a dialogue between the academic, artistic, social, philosophical,
and pedagogical contexts surrounding Artistic Research. In these scenarios, Artistic
Research addresses different viewpoints and various interests by means of the
examination of different learning processes and of the methodological aspects that

13. | write Artistic Research in capital letters so as to differentiate it from the adjective artistic and the
noun research and conceptualize them together as a concept.
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inevitably generate social consequences. Throughout my analysis | have looked once and
again for landscapes or zones in which art is valued for the different kind of understandings
it creates. In Artistic Research | had found features that back epistemological processes

up, instead of treasuring aesthetics such as beauty or illustration.

1. Artistic Research as an open question

The debate | present here as a text has been gathered during these years of research. It
brings together reflections from the interviews'* | made, the account of experience with
colleagues my participation and attendance to conferences, exhibitions, and the review
of the body of literature on this area. | refer to all this information as «sources», and at the

same time | will try to show other (verbal) perceptions as equally valid as the printed ones.

When | emailed Florian Dombois with specific questions regarding his critical

stance towards Artistic Research, he immediately showed his disagreement with its
normalization as a discipline. The discord between the ones who claim Artistic Research
is not a field in itself, as Dombois (personal communication, 2013) who finds it absurd:
“Now «Artistic Research» seems to be an established field, which | find absurd. | think is
a question, not a discipline...”, and other researchers and artists that consider it as an

(independent) area.

The space of Artistic Research, not for all of us but for many, is the
in-between zone. So it is the in-between zone between the art world

and the academia (the university). And this in-between zone instead

14. In autumn 2013 | interviewed Annette Arlander, Florian Dombois and James Elkins. The interviews
are attached at the end of this thesis. These interviews and other personal communication have been
used in this thesis as sources and evidence of my research. See Anexos p. 275
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of just... now | will speak a little bit of the past.... This space that is
created between this ... For instance, when | made my dissertation |
spoke about building a bridge between theory and practice but much
later it has evolved into an area which is not a bridge but is really an
area that bears sort of tangential zones with the university, of course,

| mean traditional, humanistic university and also with the art world

or art market and the practical world. But the core of the AR is the
in-between and in that sense it is a very special area. But, of course,
then you can say that more and more this balancing of satisfying two
masters, satisfying the university world and satisfying the art world, in
the future will be part of the past, because the area of AR would maybe
become in a sense more independent. | could imagine that there are no

more clear borders anymore (Arlander, personal comunication, 2013).

Out of this first encounter with the notion of Artistic Research other lines in the
argumentation arise. The duality practice/theory and the relation between art making
and the academic world are issues | will deal with later in this chapter. But first, | will
clarify the position | assume by studying and doing Artistic Research in the manner

of a questioning rather than merely following a preconceived idea. Unlike other
methodologies, as for example the ones using the scientific method paradigm, AR

does not solve anything. It will not verify any assumption or hypothesis since it is not
hypothesis-led but discovery-led, as Henk Borgdroff (2011, p. 56) says. This implies that
it will not be helpful to determine quantitative facts because Artistic Research functions
more as a can opener or as a convulsion that can destabilize what we observe rather
than assume it as natural. In this sense, AR is a consequence and a part of the Post-
structural and Constructionist revolution. Anyreen Anastas and Rene Gabri in the third

number of the series Doing Research (Kaila & Slager, 2012, p. 8) phrase this thought-
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provoking argument in this manner: “Research can be an attempt to explore or formulate
a relation to a question. It can be seen as an intensification of a field of questioning”.
This will entail that Artistic Research is not only a mere question, but an interrogation of
the question itself. The media and the means will be interrogated at the same time that

the relation these establish.

2. REsearch / search

Although Artistic Research, as a knowledge production process, is guided by intrigue and
wonder, the mere act of questioning cannot be considered research itself. If any survey
was called research, then the concept would become worn out and useless. Therefore, it
is important to maintain a certain distinction between an inquiry, which can be present

in an artistic project, and Artistic Research.

Caduff & Walchli (2010) warn us that even though literature that illustrates the

difference between artistic and scientific research exists,

...the differences between art and artistic research have yet to

be thoroughly investigated. A conception of research should be
established that differentiates artistic research form both art and
scientific research, which in turn would allow the specific substance of

artistic research to be put into sharper focus (p.14).

Many authors (eg. Bourriaud, 2004; Hannula, Suoranta, & Valden, 2005; Slager, 2012b)
sustain their arguments based on specific artworks or artistic projects rather than
making any generalization. They explore the ways in which artistic researchers engage

with their field/themes/subjects or interests so as to transform them from a signified
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experience into a reflexive possibility that can relate with other theories and debates.
Due to the fact that, as Borgdorff (2010, p. 73) explains, “No essentialist definition is
possible for what art is”, | argue that is impossible to enclose Artistic Research into one
fix and universal definition. If meaning is performed by its context, and contexts are
mutable and unstable, then there cannot be a unique definition neither for art nor for

Artistic Research.

However, although | make no claim for essentialist or universal definitions of art, | still
think it is necessary to trace some guides and references between what can be named
artistic practice, Artistic Research and other kinds of social and pedagogical research that
uses artistic means for investigation. In this chapter | will point out at the main contrasts

| have found between art practice and Artistic Research. Later on, in TERCERA PARTE, |
will elaborate the methodological differences that could distinguish Artistic Research from

research that uses artistic means as research tools (e.g. Art-Based Research).

2.1 Artistic practice is not Artistic Research

As | will explain at the beginning of TERCERA PARTE, there is an important distinction
between knowledge production and research. In the context of art making, we

cannot deny that artistic practice constitutes a meaningful experience that produces
knowledge. But a meaningful experience is not enough to consider such a process as
research. Artistic Research and artistic practice cannot be judged as equal processes

since their aims differ.

If | understand exploring, surveying, inquiring, expressing, studying as stages within
art making, then, it is clear that contemporary art is strongly related with knowledge

production. Conceptual Art, and later on, Relational Aesthetics (Bourriaud, 2006), had
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strongly marked the way we understand contemporary art. To understand contemporary
artistic practices we must draw a line back in time until we find objet trouvé (1929). We
could consider this moment as a turning point in which the aesthetical paradigm shifts to
a discursive or relational one (Bourriaud, 2004). But without diminishing the importance
of knowledge production within art making, | will have to discard this as research.

There is no doubt that art making produces relevant and necessary knowledge, but
producing knowledge is not exclusive of research. Artistic Research distinguishes itself
from processes of knowledge production in the transparency it requires, in the need

to question its own representation means (reflexivity), and in its obligation to give an
account of its the decision-making trajectory (Hernandez, 2006, 2008). The following

chart points out at the differences between artistic practice and Artistic Research:

Artistic Practice Artistic Research
Art making as experience Art making and research as experiences
Representation / Representation /
meaning as signifier and 'categorization as signifiers
Knowledge production is Knowledge production is the result of reflexivity process
inherent to artistic experience. and is the main outcome of research.
Reflection in artistic process is not Reflexivity. The representational and decision-making
necessarily part of the presented means must be questioned and must unveil the
result or artwork. researcher’s position.
Artistic methods or pathways have more Methodology- (decision making process) must be
freedom to innovate since they don’t transparent and accessible for pairs.

(compulsory) need to give
count of their steps.

figure 7. Artstic Practice/ Artistic Research
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Both, artistic practice and research are meaningful experiences. This means that both
are knowledge producers but, while artistic practice reflects about what intrigues or

matters it, Artistic Research uses reflexivity*®> (Macbeth, 2001; Stronach et al., 2007)
in a transparent process to guide peers through its path of revealing and constructing

meaning; Artistic Research is critical with its own representation means.

Knowledge resulting from (artistic) reflexivity process will need to disrupt the established
frameworks in order to explore the «un-known». Artistic Research must keep track of its
decision-making process and, at the same time, must be able to question its standpoint.
Artistic Research, in this way, will be an unstable zone that constantly problematizes

itself and it's findings.

Other authors involved in this debate think differently. And, exactly because of that, | have
looked for viewpoints that would disrupt the established paradigms and un-know the
fixed frameworks of art in relation with knowledge production and research. James Elkins
(2009, 2011hb, 2013), for instance, is quite critical with the idea of Artistic Research.

During the interview we had, he surprisingly claimed for denaturalizing self-reflection:

So, this kind of language gets build into the literature, and it produces
a situation where a faculty where not normally using words like
«reflexivity» or «articulateness» they start using them naturally and

it also produces the situation where administrators try to help their
faculty become more aware of these words. They become listed in
the syllabi of courses as goals for the course, or as they say in the UK,
learning outcomes...

15 See Reflexividad. El video como herramienta de reflexividad en mi Investigacion Artistica in
TERCERA PARTE p. 135
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So, | do not think this is a marginal administrative, pedagogical issue
| think it is actually central to this problem because when you get to
the level of the PhD, you get the very deeply ingrained idea that the
best art student is the one who has the most words and the most
introspective capacity in order to bring out what’s outside language

and bring it into language (Elkins, personal communication, 2013).

On the one hand, Elkins questions whether the use of language -articulateness-
necessarily implies a better PhD art student or not, while, on the other-hand, Arlander

defends the alphabetization of artist:

What happens if everybody is educated? What happens if everybody
is supposed to know... It is a democratic dream but it is also... you
can say that ... Personally | belong to the generation that thinks, yes!
Everybody should know how to read and write, that’s the bases of
democracy, to simplify it. Also artists, they should be able to speak
for themselves, not only through somebody else (Arlander, personal

communication, 2013).

From my viewpoint everybody should know how to read and write, and be capable of
undertaking research (including artists). If «reflexivity» and «articulateness» are concepts
that had been adopted by the Artistic Research field so as to configure the academy
(Elkins, personal communication, 2013) and if they are useful in explaining the stages

and the outcomes of an investigative process, they should be welcome.

The fact that any student (of the arts, sciences or philosophy) may be better because

of his/her use of language is a problem of representation present in any research and
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any experience. Depending on the way one communicates or narrates his/her own
experience, a new narrative is build. From a constructionist perspective (Gergen &
Gergen, 2011), there cannot exist such thing as a pure experience; any occurrence will
be modified by the narration we perceive. Language is entity of power in any field that

produces knowledge or meaning.

| think it is risky to keep Artistic Research in an isolated sphere and safe from the critical
feedback and contributions from other fields. Artistic Research needs to be interrogated
and judged as any other field of knowledge so as to achieve a solid position within

the academia. Artistic Researchers need to use discursive language as a means of
communicating explicitly with peers so as to construct other social spaces for knowledge
production, without restricting themselves to any (visual, sound, performative, and
spatial) media. Having “implicit or non-implicit knowledge enclosed in art” (Borgdorff,
2011, p. 61) would make its oral communication impossible, keeping it apart from other
fields of knowledge. | rather prefer to think of Artistic Research as another equal space

that is produced in an attempt to fulfill research requirements and artistic necessities.

Graeme Sullivan (2005) prefers the concept inquiry when referring to the process of
Artistic Research, even when his proposal is very similar to those of the theorists that
call it research (Balkema & Slager, 2002; Borgdorff, 2011; Caduff, Siegenthaler, &
Walchli, 2010; Hannula et al., 2005; Slager, 2012b). All these authors refer explicitly to
Sullivan’s arguments and show how his ideas have influenced the development of the
Artistic Research theory. From a pedagogical perspective, which requires of accurate
epistemological concepts, my research must look for a precise term that describes
better the upcoming experience. | have chosen Artistic Research due to my commitment

to contribute to the revision of the traditional (scientific) notion of research.
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3. Why did artistic research become Artistic Research?

To differentiate between other forms of inquiry that may use artistic tools for expressing
and communicating, | will make use of Artistic Research (with capitals) when referring to

a particular artistic process that is also an investigation.

In many occasions, the word research has been used in artistic practice as a synonym
for any survey required for the contextualization of a project or task. The relation
established between theory and practice is not enough to call an experience research.
It is well known that artistic processes deal with and provoke ideas, but we cannot
confound the production of knowledge in the art making, with a research process such

as the one | have developed in the first part of this chapter.

Artistic Research is related both with the academic and the artistic world and will
produce valuable knowledge for these two spheres. Artistic Research constitutes
somewhat of an entity whose argument has been discussed throughout the last three
decades. Nowadays, it seems to have achieved its own -non fixed- identity and raised

its own audience.

According to Caduff & Walchli (2010), the field of discourse of Artistic Research for

the visual arts penetrated the universities during the 1990s, via Scandinavia and the
Netherlands in the English speaking countries and more recently into German-speaking
and Eastern Europe (p.12). Now, twenty-five years later, other parts of the world are
familiarized with the concept. However, maybe because of the different imaginaries
and perspectives (philosophical, artistic, pedagogical, anthropological, etc.) nourishing
an ongoing debate, this notion is still being reshaped, and with this reshaping, our

understanding of it. Over the past decades different thinkers (artists, philosophers,
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art historians, curators, sociologists, art educators, etc.), have discussed in seminars,
symposia, conferences, open debates, publications, exhibitions, biennials, artistic
projects, and other diverse forms and formats their different perspectives around

the idea of Artistic Research (eg. Elkins, 2009, 2011b; Rogoff, 2010; Slager, 2012b;
Sullivan, 2005).

«Artistic research» is the term for a specific practice in art that rose to
prominence during the course of the Bologna process in which artists
assume the role of researchers and present their results in the form
of art. Proceeding from a concrete question and following their own
epistemological and methodological approach, they distinguish their
research form scientific and form art in general (Caduff & Walchli,

2010, p. 12).

As artists started assuming the role of researchers, differentiating themselves from
(general) artists and from scientists, a new epistemological space started to be
gestated. The Bologna process instituted norms and codes for measuring academic
production in European universities. For the field of art, Artistic Research solved the
dilemma on how to evaluate and artistic production. The relationship between the
Bologna process and Artistic Research could be in itself a topic for a dissertation but,
since | have focused my efforts on the clarification of the notion of Artistic Research, |

will not go farther with this interesting issue.

I do not mean to state that the Bologna process was the only cause of the apparition

of Artistic Research?® , or that it has happened only in Europe. The exploration and

16. Depending on each geographical and academic context, each region lived its own rapprochement
between art and the university. In Barcelona, for example, this happened in the 1980s (Universitat de
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rapprochement between art and research responds to a complex net situation. In a
first stage, we could turn to the 1960s unstoppable influence of Marcel Duchamp in
contemporary art, then, in 1980, to the impact of conceptualism, and the proliferation
of ideas (Madoff, 2009, p. ix), and finally, to the recognition of artistic knowledge

production (Hlavajova et al., 2008).

4. The negotiation of a localized and singular Artistic Research

definition

It is important to highlight that even though Artistic Research is currently one of the
main issues in contemporary artistic debate, its meaning and goals vary from one
culture to another. Following James Elkins one could distinguish five or six «flavors» of art
produced under the name of Artistic Research. “Actually | think, that with some degree
of certainty | can tell what part of the world a PhD dissertation was written in. Because
of what’s in the bibliography, there are kind of styles and flavors” (Elkins, personal
communication, 2013). Basing myself on Elkin’s reflection, | can affirm that, within
Artistic Research, there are important distinctions to be made between the knowledge
produced in different locations. Nevertheless, these differences are not only given by
specific geographical and physical contrasts, but also by the fact that Artistic Research

is connected to other spheres.

Similarly to what | had been shaping in my discussion, Slager (2012b) summarizes

Artistic Research as the means to generate new (artistic) knowledge, transform our

Barcelona, 1998). In Helsinki though, the process is quite recent. It was in 2013 that the Academy of
Fine Arts (together with the Theater Academy and the Music Academy) became The University of the
Arts Helsinki.
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perception, and be transparent in its own decision making process. He says:

It intends to contributed to the debate on artistic understanding and
knowledge production in an innovative and boundary transforming
manner; it is open to giving count to itself and subject to peer review in

a discursive and public way (p. 25).

The short and concrete image that Slager projects, does not neglect the mutable
condition of Artistic Research. This occurs because one of the most radical agreements
that have not changed even through contrasting times, places and perspectives: the
idea of not limiting this concept to one unique definition since this would mean to
impose one way of production of knowledge over the others. The configuration of one
only definition for Artistic Research would immediately foist not only a homogenization of
artistic knowledge production, but also a hierarchization of its scale of values. Thus, “the
only way one can talk in a sensible way about artistic research and artistic knowledge
production is by starting from the practice of concrete research projects” (Slager, 2012b,
p. 69). Slager’s appeal there (mostly in academic texts that analyze artistic production)
lies in the implicit violence related to a disembodied viewpoint or attempt of knowledge
production that naturalizes frameworks of perception. By warning against this implicit
violence, | will use my own process of Artistic Research to synthesize this first laid

conceptual debate.
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5. The institutionalization of Artistic Research

In contrast to earlier, occasional calls for artistic research, it is now being
institutionalised in a big way. This gives rise to the assumption that artistic research
can hardly be viewed in a value-free manner. It is linked all too closely to the concept
of knowledge as an economic factor of <knowledge societies» for its relationship

to the present capitalist order and its possible usefulness not to be questioned.
But «research» is also claimed by political-subversive practices that are contrary

to neoliberal techniques. In face of such a broad range, from education policy to
militancy, one must ask which form of practice produces a type of knowledge that
cannot be utilized in the sense mentioned above. Isn’t it the consequence that
research understood in an emancipative way disregards categories such as artist/
non-artist anyway? And if so, which forms of practice would vouch for it?

(Holert, 2011, p. 38).

Theoretically, there is a distinction, at least in our imaginary, that characterizes artworks
as being located in exhibition displays systems -I am referring to galleries, museums,
art fairs, or kunsthalls- on the one hand, and academies, art schools or universities that
support Artistic Research on the other hand. With the years, the urgency of the debate
has spread artistic knowledge production not only over specific curatorial projects, but
also into worldwide exhibitions, such as Documenta 13 (Kassel, Germany, 2012) or
Manista 9 (Limurg, Belgium, 2012). They dedicated time, space and thought to reflect
on the relation between art and research and on how could artistic research be shown,
displayed and/or disseminated. Thereafter, we can no longer restrict Artistic Research to

the academy.
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Slager (2012b, p. 25) asks himself whether Artistic Research is necessary tied to an
academic forum or not. He thinks that due to its reflexivity, Artistic Research is related to

an institutional environment.

If not the academy, then an institution is the determinant factor that legitimizes Artistic
Research. Lisa Tan (in Kaila & Slager, 2012, p. 64) asks to change the question «Does
artistic research need an institutional framework or could it be legitimized differently?»
into «When artists perform research do they need an institutional framework for their
work to be legitimized?». Even if the second question is closer to an artistic approach,
the issue remains the same: What or who is understood as the institutional framework?
In the Artistic Research field peers, pairs, or colleagues will constitute the institutional

framework for considering it legitimate in terms of investigation.

Although it is imbued with the romantic idea that thinks art as a special experience,
Artistic Research still faces a very problematic situation when isolating itself from
other areas of knowledge production. | agree that AR should explore and find new
media, methodology, formats, times and scopes, but, if Artistic Research intends to
communicate and debate over its findings with the rest of the epistemic world, then, it
is obliged to engage within the research agenda and share its outcomes in such a way
that even non-artistically based researchers can understand it and find it relevant for
a general cognitive scope. Thereafter, Artistic Research will have to make meaningful

contributions that can even shift how we understand research.

6. Where does Artistic Research take place?

If we could displace the artistic historical concept of site-specific (Kwon, 2002) in order

to interrogate whether there is a particular area where Artistic Research happens or not,
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we would relate Artistic Research with other fields (the academic and artistic mainly, but

this will vary depending on each projects or case). However, since “Kwon concludes that

site-specific art has lost its site; and because of this, it has in fact been dematerialised

and deterriorialised” (Slager, 2012b, p. 41), we will need to acknowledge that Artistic

Research will not be specifically located either in the academy or in the art world

because it will have suffered the same dematerialization and deterritorialization as art.

Artistic Research constantly builds transitional social spaces, spaces in which

knowledge is created together with art. These spaces though, are not limited to a

particular place. Arlander imagines Artistic Research as a field that is defined through

the current debate it transits
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If we accept that artistic research is a field rather than a method, then
the question of defining the field becomes crucial. And we can ask
whether artistic research is adequate in areas where the connection
to contemporary art is weak. If artistic research is a field, are not all
methods useful in contributing to that field, or in principle available to
artist-researchers? Or should we rather try to develop specific methods
based on artistic practices that produce knowledge specifically

for this field? Moreover, if artistic research is a filed, who defines

its topography, the curators, producers and critics writing about it,

the philosophers debating its legitimacy, the funding organisations
calibrating their policies, the institutions of higher art education writing
their regulations, or the artistic researchers themselves with their
case slowly but surely build up to a legacy that can be cultivated and

challenged (Arlander, 2013a, p. 162).
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Rather than fixing Artistic Research as a delimited field, the aim of this research is to
think of it as a social space of knowledge production; as a materialization of specific
methods of artistic practices. Considering my work on La Sindrome de Sherwood, it was
my aim to present Artistic Research methods as tools by which both artist and curator
could produce knowledge within their practice. In this way, | wanted to show which
epistemological relations were constructed in the encounter of this art project and my

research, which traced the social and spatial implications of knowledge production.

7. Transparency through Representation and Dissemination

The true investigation became the question of how to present research as

research (Schwab, 2010, p. 60).

| find this phrase key for understanding that, although nowadays research can be
inscribed within different forms of inquiry and formats, sharing knowledge is one of
it's basic characteristics. Since researching is not only about surveying curiosities, one
needs to communicate and convince his/her peers of relevant ideas or processes.
However, how to present the idea that Artistic Research is an ongoing debate? Mika
Hannula (Hannula et al., 2005) claims that every Artistic Research must contain a
linguistic part; Elkins (2011b, 2013) on the other hand, thinks that because of the fact
that knowledge is in artwork -he is mainly interested in painting-, linguistics are not

central in a Studio Based PhD*" :

17. As Elkins (2009, 2011a) exemplifies, there have been various attempts to address Artistic
Research in different ways so as to highlight the unalike approaches it develops in PhD programs and
different parts of the world. This explains part of the complexity which the AR debate is part of.
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...if the knowledge is the artwork, if the visual is knowledge, then it

is not so clear to me that the entire PhD has to exist because, if the
work is the knowledge then is not necessary to have an apparatus of
research to help to understand that knowledge. On the other hand, if
the artwork embodies knowledge, if it is seen as having knowledge in
itself, then the PhD could make sense because the purpose of it would
be to extract that knowledge from the visual. But that leads to this
further issue, as far as I'm concerned, that is if you extract knowledge
from a painting, for say, then why do you make the painting to begin
with? Once the knowledge is extracted from it, what’s left? (Elkins,

personal communication, 2013).

In Elkins’s words, we perceive knowledge as something that can be extracted; a fixed
element that can be located either in painting or in discourse. As | have stated before,
this thesis stands for performative knowledge production, for a kind of knowledge

(embodied, transitional and relational) that can only be generated within a social space.

Therefore, how to disseminate knowledge that is not fixed or enclosed within an
artifact? There are contrasting opinions on this matter. Borgdorff (2011 p. 59), for
instance, believes in not making explicit the secrets of the categorical je ne sais quo
and articulating them solely through artistic production. Although | share with him the
idea that other media besides text are able to generate and communicate knowledge,
the problem with Borgdorff’s argument is that to keep thinking about art processes in
general, and even more about Artistic Research, as secrets and an special je ne sais
quo. From my point of view, my task as a researcher is to work towards the revelation
of my frameworks of understanding so as to look in-between the known and the un-

known (Atkinson, 2014a).
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Annette Arlander (personal communication, 2013) understands things differently.
Maybe because of the fact that she is a performer herself and works with her own
body, she has made her claim for written documentation to be able to quote the Artistic
Researchers’s ideas. She does not mention the lack in artistic means of generating

or communicating knowledge. Instead she is concerned about the way to access and

refer to these ideas.

The question, in any case, is not «which media could be the best?», because that would
depend on the themes and matters each Artistic Research addresses. The question
then is <how to use these tools (visual or textual) to present research in a transparent
process that allows pairs and peers to follow the Artistic Researcher’s reflections

and experiences?» This is a key element for other artists and visual researchers to
communicate their outcomes and new processes with other fields. To reveal the
research process will mean to materialize the experience of meaning production,
knowledge construction and reflexivity. This would entail not to let romantic schemes of

creation be repeated by just replacing the artwork’s creation with the idea’s creation.

Artistic research should not endorse a laisser-faire relativism in
epistemic matters. It needs to distinguish facts from guesses, truths
form illusions, knowing from believing, in order to be able to defend

its place within academia. But it has to make these distinctions in

the full awareness that they are constructions, and that their validity

is confined to the epistemic space that it can claim for itself, always
minding the fact that each academic field is constantly constructing its
own epistemology, in confrontation and operation with the surrounding

fields (Rosengren, 2010, p. 115).
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To question and explore the different forms and formats in which Artistic Research
could be made public is one of the tasks we must keep in mind in each AR process so
as to avoid imposing or naturalizing any representational system. In my dissertation,

| have chosen to present a video installation, En colaboracién y conflicto. El trazo

de nueve modos de conocer, and a written text, this thesis, to make my path in this
research experience transparent. At the same time, | aim to open up new questions in
order to contribute to the debate and start a conversation that follows the artistic and

pedagogical process between curator and artist.

8. Weaving a specific notion of Artistic Research

So how does one sufficiently limit the definition of artistic research so as to develop
epistemic claims while not breaking its own modes of making and thinking? The

answer is: we don"t know (Dombois et al., 2012, p. 13).

If | follow this approach, the results will probably be disappointing. For this reason, after
going through this summary of the different understandings of what could be a definition
or fair approach to Artistic Research, | have thought of a question that challenges my

research process:

How can Artistic Research build a reflexive social space for knowledge production?
As Rogoff (2010) explains with these words, what can Artistic Research offer to new

modes of knowledge?

For myself | am less concerned with whether artistic research is a new
paradigm or not, or with the bureaucratic protocols that are trying to

domesticate it, but far more with the drive of those individuals and
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collectives, initiatives within institutions and stealth operations at its
margins who seem determined to pursue it, no matter what structures
are set up for them. What does artistic research have to offer and if

it does have something to offer, how can the possibility be protected
rather than mainstreamed? [...] my concerns and my thinking has
shifted having become somewhat less interested in educational
formats and more interested in modes of knowledge that inhabit these

(Rogoff, 2010, p. 69).

As | have developed before, the transition from educational to knowledge production
can open up new possible and temporal scenarios to create and think. Rather than
determining and spreading rigid rules for the operation of Artistic Research, | want to focus

on the exploration of how and where | could open these temporal reflexive scenarios.

Schwab (2010, pp. 62-63) questions if the challenge is to transform artistic practice
into a practice of (visual) understanding. Instead of a visual understanding, which could
be misunderstood in qualitative research with the use of diagrams or charts, | prefer

to think of artistic reflexivity. In the case of my dissertation, | have used visual media
-video and drawing- not only as artistic practice but also as artistic reflexivity. Artistic
Research was the methodology that allowed me to use art for the construction of an
experience. An experience that gave the participants of my research and myself the

opportunity to reflect on the issues that intrigued us.

As, | transit this process with a transparent and congruent organization, | communicate
with my peers about the development and the findings of my investigation. Through
Artistic Research we have built a reflexive knowledge community; a social space of

knowledge production.
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TERCERA PARTE

El hacer reflexivo como forma de conocer: La Investigacion
Artistica y la reflexividad como metodologia de investigacion

Conoci a Mika Hannula en 2009 como profesor invitado del méaster de Fine Arts,
que cursaba en la Utrecht School of the Arts . En sus clases solia tejer vinculos
entre conceptos filosoficos y ejemplos de la cultura popular, la musica y el cine. Pero

mi recuerdo mas claro de su intervencion fue la repeticion constante de la frase:
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What do you do when you do what you do?

La senalaba unay otra vez formulando una especie de mantra. Queria reforzar o, al
menos asi lo he interpretado, la relevancia en el proceso artistico del hacer. El hacer
como fuente de conocimiento. El hacer como un suceso para reflexionar. Tras anos
meditando en la curiosa frase que quedo grabada en mi recuerdo, he llegado a la
conclusion de que se referia a que, en nuestro mismo hacer, ya se hallaba lo que
buscabamos en nuestras producciones, obras, pensamientos o lo que cada uno hiciera
en ese tiempo: que la importancia del conocimiento no radica tanto en decidir qué hacer
sino en poner atencion en como ya hacemos. Y en ese mismo tono hoy reflexiono en

torno a la Investigacion Artistica.

Parto de posturas como el construccionismo social (Gergen & Gergen, 2011) para
pensar que, al igual que las investigaciones sociales y humanisticas, las artisticas son
forjadas en su propio proceso. Un proceso que tiene lugar en relaciones de intercambio.
El rumbo que éstas tomen no puede definirse a priori. Es necesario acercarnos al
campo de estudio -cualquiera que éste sea-, percibir sus caracteristicas especificas y
negociar con los sujetos implicados a lo largo de la duracion del proyecto. No habra que
confundir el proceso constituyente de una investigacion con una perspectiva progresista
en cuanto a investigacion, en cuanto a aprendizaje, ni en cuanto a produccion de
conocimiento. La metafora que utilizan Deleuze y Guattari (2003) cuando explican

el comportamiento de la hierba de forma rizomatica, para pensar otros modos de
crecimiento desvinculados de la jerarquizacién, me ayuda a entender que, asi como

la hierba que adquiere la forma del terreno, de un edificio o un arbol, la investigacion
que se ha constituido a partir del proyecto artistico La Sindrome de Sherwood, lo hace

vinculada a las condiciones del lugar, la postura epistemoldgica y socio-politica desde

102



El hacer reflexivo...

la que estoy significando. La investigacion se basa en la experiencia a la vez que en

el relato (representacion) de la negociacion y toma de decisiones en el proceso de

la propia investigacion. Explicaré mas adelante y con mayor detenimiento, coémo he
distinguido entre una investigacion y una indagacion y por qué es importante para la
produccion de otros saberes trazar estas lineas aunque sélo sea para después ponerlas
en tela de juicio y redibujarlas. Por ahora, comenzaré por hablar de la investigacion en

proceso, No en progreso.

Del mismo modo que en la investigacion, defiendo la postura que no se obsesiona por
el progreso respecto al aprendizaje y la produccién de conocimiento. Como Ellsworth
(2005), comprendo el conocimiento no como un objeto fijo, sino como conocimiento en

el propio hacer. Asi, el conocimiento, por un lado, y la investigacion, por el otro, no son

metas a alcanzar sino rutas que recorrer.

Pum‘\o Q*‘é\h

figura 8. Punto atras, dibujo, 2014
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La idea progresista® de conocimiento me resulta problematica puesto que supone e
impone un Unico punto de vista que marca las distancias, los avances y la perspectiva.
Esta postura se cuestiona cuando introducimos la idea de varios puntos de vista que
miran al mismo tiempo. Sanchez de Serdio (2013, p. 6) dice, retomando la idea de
Donna Haraway (1995) del truco de dios, que la mirada encarnada es forzasamente
multidireccional. Entonces, la investigacion pretende componer una polifonia de miradas
de cuerpos que se mueven a la vez que se moldean en la propia investigacion. Les Back

(2007) plantea esta aproximacion desde la escucha activa:

| am suggesting something much more difficult and disruptive: a form
of active listening that challenges the listener’s preconceptions and

positions while at the same time it engages critically with the content
of what is being said or heard. It also means entering into difficult and
challenging critical dialogue with one’s enemies as well as one’s allies

(Back, 2007, p. 23).

La escucha activa requiere forzosamente de la implicacion y compromiso critico del
investigador, idea que retomaré y analizaré mas adelante en esta TERCERA PARTE al

ahondar en el concepto de reflexividad.

Pero vuelvo, de la mano de Aida Sanchez de Serido, a la idea de investigaciébn como
una polifonia de miradas moldeadas y moldeantes, que nos cuestiona e implica en
una relacion compleja de relacionalidad (2013, p. 7). En este caso, haré referencia
a como me he constituido como investigadora, pues las nociones de investigacion
18. La idea progresista de conocimiento supone la evolucion del saber de forma unidireccional,
en un incremento que se perfecciona conforme se acumulen mas conocimientos. El conocimiento

progresista ha sido normalizado en la mayoria de instituciones educativas que basan su nocion de
conocimiento en argumentos ilustrados y enciclopédicos.
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e Investigacion Artistica que he generado, las he elaborado a partir del desarrollo

de mi propio proceso de investigacion. Por lo tanto, en esta TERCERA PARTE de la

tesis relataré las nociones y las decisiones metodolégicas que tomé a lo largo de mi
investigacion, no sin antes poner en comun las decisiones que he tomado en referencia

a las metodologias desde las que me he acercado a la propia investigacion.

1. Las bases de mis decisiones metodologicas

Este capitulo debe ser tomado en su conjunto: es algo asi como la caja de
herramientas con la que construi el artefacto que tiene en sus manos

(Marrero Guillamén, 2008, p. 17).

¢Qué significa, en concreto, investigar para este relato que estoy construyendo?, ;Qué
diferencias existen entre una investigacion y una indagacion?, sUnicamente se puede
hacer investigacion desde los preceptos cientificos o también se puede realizar desde

acercamientos humanisticos e incluso artisticos?

Mis primeras intuiciones se dieron durante mis estudios de master cuando puse mi
practica en relacion con (otras) discusiones tedricas y entendi que me interesaba el
arte como proceso epistemolégico mas que como productor de imagenes u objetos
ornamentales. Ahora, conforme me he acercado al campo de la pedagogia, he percibido
distintos tonos que ponen en relacién el conocimiento y la investigacion. Tonos que vale
la pena dejar claros para propiciar el debate, desde lo que puede considerarse como mi

postura, mi manera de acercarme a la investigacion.

Si bien la reflexion que conlleva la practica artistica, como cualquier experiencia

significada, produce conocimiento tanto para quienes la realizan como para quienes
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la perciben, la produccion de conocimiento no bastara para que ésta sea considerada
o reconocida como investigacion. Si, como menciona Hernandez (2006, p. 23), “Se
parte de aceptar que toda la vida social es interpretativa y que todas las practicas
sociales son por definicion «significantes»”, puedo entonces afirmar que la practica
artistica, como practica social, es significante y, por tanto, produce conocimiento.

Esto no establece una jerarquia de conocimientos, pues el que toda investigacion sea
interpretativa, traza una linea horizontal que nivela las «verdades» cientificas con las
narrativas sociales, como productoras de saberes. Pero que una practica o proceso
produzca conocimiento no es suficiente para ser llamado investigacion. Los procesos de
investigacion necesitan poder compartirse y debatirse dentro de discursos comunes.
Para ello, concuerdo con Fernando Hernandez a la hora de hacer hincapié en la
diferencia entre la indagacién como una blsqueda organizada y la investigacion (2006,

p. 20) -no Unicamente por su vinculo con la academia- sino porque una investigacion:

- Da cuenta sobre la toma de decisiones que ha realizado el
investigador a lo largo del proceso. A esto se refiere la transparencia
en la metodologia,

- Produce un conocimiento significativo para el campo,

- Reflexiona sobre sus mismas interpretaciones, representaciones en
el relato de investigacion: Reflexividad,

- Exige un rigor determinado que se validara segun sus pares.

(Hernandez, 2006, pp. 20-23)

Estas cuatro caracteristicas que Hernandez apunta, son la clave indispensable para que
una investigacion, de cualquier tipo, en cualquier campo, pueda ser considerada como
tal: para que los conocimientos producidos puedan compartirse entre distintos campos

y posturas epistemoldgicas, con independencia de que se lleven a cabo. En el caso
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de la produccion artistica, la distincion entre la investigacion y la indagacion muchas
veces es confusa. Los limites entre unay la otra se sobreponen y mueven, y es en este
movimiento mismo donde se cuestionan nuevas formas de conocer y se ampliara el
campo de lo que consideramos investigacion. Dicho lo anterior, y aunque es importante
distinguir entre formas de produccion de conocimiento, Io méas interesante sera precisar

las zonas donde éstas se confunden y cuestionan lo establecido.

Para Borgdorff (2011, p. 54)

Research takes place when a person intends to carry out an original
study enhance knowledge and understanding. It begins with questions
or issues that are relevant in the research context, and it employs
methods that are appropriate to the research and which ensure

the validity and reliability to the research findings. An additional
requirement is that the research process and the research findings be

documented and disseminated in appropriate ways.

Pero ante esta definicion me pregunto ¢en quién piensa Borgdroff cuando menciona
que la investigacion debe usar los métodos apropiados y las formas apropiadas de

diseminaciéon? ¢Quién o quiénes determinaran si es lo apropiado?

Me parece que Hernandez (2006) coloca a los pares en la posicion de validar las formas
y métodos de la investigacion. Asi, retoma las ideas de la Research Assesment Exercise
para estipular que una practica profesional puede ser considerada como investigacion
cuando pueda ser accesible —publica y abierta de escrutinio a pares-, transparente
-tenga claridad en su estructura, procesos y resultados- y transferible -utilizable por

otros investigadores y otros contextos de investigacion- (Hernandez, 2006, p. 20). Es
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decir, que pueda ser localizada claramente en un contexto de investigacion y que pueda

ser sujeta a cuestionamientos y a revision critica desde la intervencion de los pares.

Pero como dice Borgdorff (2011, p. 55), “If artistic research is an «original investigation
undertaken in order to gain knowledge and understanding» (RAE 2006: 80), then the
question arises as to what kind of understanding this involves». A partir de considerar

la Investigacion Artistica como una pesquisa que genera conocimientos y modos de
comprension, nos cuestionamos no s6lo qué entendimientos envuelve, sino si éstos
cambian nuestros modos de comprension acerca de lo que consideramos investigacion,

conocer y saber.

Al seguir esta linea de pensamiento, he llegado a un dilema respecto a la Investigacion
Artistica. Por un lado, se busca la legitimacion académica de la investigacion, que
permanece vinculada a los estandares que desde el empirismo y el positivismo han
sido normalizados en el método cientifico (Hernandez, 2008, p. 86) y, por otro lado,
existe la resistencia de las artes a comunicarse hombro a hombro con el resto de

la producciones epistemolégicas. Este segundo acercamiento mantiene al arte en

un sitio muy complicado, el de lo «especial», que nos recuerda la postura roméantica

del genio creador incomprendido por el resto de la produccion sociocultural. Mediar
entre estas dos posturas requiere que la Investigacion Artistica se comprometa con

el rigor académico y explique, de forma transparente, sus procesos de produccion de
conocimiento para abrir nuevas posibles formas, formatos y modelos de lo que podemos

conocer, saber e investigar.
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1.1 Legitimacion de otras formas de construir conocimiento

La tradicion positivista ha constituido en gran medida los parametros de las politicas

de evaluacion y valoracion de la investigacion, y no acepta como valido aquello que no
sea resultado de la observacion o medicién verificable. “Esto hace que el <hecho» y la
experiencia basada en evidencias observables -al menos por sus efectos- sea la Unica
realidad cientifica y la induccién la metodologia casi exclusiva de la ciencia” (Hernandez,
20086, p. 15). ¢Como dar cabida y validez a otros conocimientos que se distancien de las
estructuras y resultados cientificos -y positivistas- , y sus derivados que permean en

gran medida lo que entendemos por investigacion?

Cuando la tarea de valorar la transparencia, lo significativo, reflexivo y riguroso de la
investigacion es de los pares: “... the success of a piece of research is a social process
wherein peers either accept or reject findings based on whether they make sense or not”
(Noerager Stern, 2013, p. 114), sélo si los pares son también artistas y/o Investigadores

Artisticos, se podra intervenir y modificar los marcos que valoran la Investigacion Artistica.

Para pensar la investigacion desde otra perspectiva retomo las palabras de Bruno

Latour (2001) respecto a la construccion y transformacion de lo real:

Lejos de ser materia prima de la que, segln avanza el proceso de
transformacion, se conservan cada vez menos caracteristicas, empieza
por ser una entidad medio invisible que gradualmente va adquiriendo un
mayor nimero de competencias y atributos hasta terminar convirtiéndose
en una sustancia hecha y derecha. No estoy simplemente diciendo que el
fendmeno sea algo construido y real, como todos los artefactos, sino que

es mas real después de haber sido transformado (p. 166).
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Al entender las entidades siempre como constructos reales, cuya transformacion constante
es la que las imprime con huellas de realidad, se podria trazar un paralelismo entre la
ciencia que examina el fendmeno y lo transforma en real al estudiarlo, y la produccion
artistica contemporanea que tampoco trabaja con materia prima, sino necesariamente

con materia cultural (Bourriaud, 2004). Desde esta postura, ciencia y arte podrian estar
trabajando en y con el universo de significaciones culturales y comprensiones sociales, lo

gue implicaria una horizontalidad para los distintos campos de saber.

Sin embargo, hay otros posicionamientos a este respecto. James Elkins (2011b, 2013)
habla de desnaturalizar la relacién entre arte (y de la produccién de conocimiento) e

investigacion.

[...] I don’t think the arts can come up with an understanding of
research that will be plausible to scientist [...] then there is little
reason to retain the concept of research at all. As Victor Burgin says
[...]J«the word ‘art’ does not appear in dictionary definitions of the word

‘research’ (Elkins, 2011b, p. 115).

Si comparto el interés de desnaturalizar el vinculo entre arte e investigacion, no sera
con el objetivo de restringir la investigacion para las ciencias, por el contrario, comparto
con quienes buscan explorar nuevos territorios y modos de relacion: “For in our eyes to
claim that art is research opens access not to a field that can be delimited, but to the
exploration of the surrounding space” (Dombois et al., 2012, p. 11). Asi, si considero
productivo problematizar esta relacion, es para construir nuevos puentes discursivos
que desestabilicen lo que entendemos como investigacion y para llevar este concepto
-y la praxis asociada- hacia nuevos escenarios y nuevas posibilidades de generary

validar otros conocimientos que, a su vez, enriquezcan, no sélo a la academia sino a
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quienes se interesan por los modos de conocer.

Para que cierto tipo de arte pueda hacerse escuchar como investigacion tendra que
compartir algunos de los codigos que la academia ha ido estipulando. Y aunque

sea para interrogarlos y debatirlos, tendra que presentar sus procesos con el rigor
metodolégico necesario, recreando para ello el propio sentido de lo que se entiende
como rigor metodolégico. Pero negociar los limites entre seguir los estatutos clasicos
de la investigacion y cuestionarlos, no es una tarea facil. Sin embargo, estoy convencida
de que la Investigacion Artistica puede cumplir con ambas tareas, de hecho mi
investigacion asi lo intenta. Y asi, desde un dialogo compartido, ampliar los limites

conceptuales de la investigacion.

1.1.1 Expandir el sentido del «rigor» metodologico

Desde una postura post-estructuralista y no esencialista que busca definir “by example

rather than by rule” (Stronach et al., 2007, p. 187), en esta tesis hablaré del rigor -como
lo he hecho en todos los apartados- desde mi experiencia, sin imponer normalizaciones
universalistas, pero si marcando una pauta de lo posible a partir de lo que sélo aspirar a

ser un ejemplo.

Mi proceso de investigacion se ha apoyado en distintas perspectivas metodologicas como
la etnografia, la etnografia visual y la Grounded Theory, (que describiré detalladamente
en este capitulo). No quiero proseguir sin antes decir que la pieza clave que me ha
ayudado a engarzarlas ha sido la nocion de reflexividad. La reflexividad (Macbeth, 2001;
Stronach et al., 2007) entendida como el proceso que da cuenta de los fundamentos de
las decisiones tomadas, y desde el cual los pares pueden validar una investigacion que

se cuestiona y se explica a si misma durante su proceso. Para practicar una «reflexividad
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posicionada» (Macbeth, 2001, pp. 37-38) habra que abordar la investigacion desde

un rigor metodolégico y con una subjetividad disciplinada y critica. Lo que significa
comprometerse con el proceso de la investigacion, asumiendo un posicionamiento a la
vez que se es critico con éste. Por ejemplo, yo asumo y visibilizo mi posicionamiento e
intereses artisticos en la investigacion que presento y soy critica con éstos en cuanto

cuestiono las formas que adquiere, los formatos que asume y limites que muestra.

Una investigacion contara con el rigor necesario cuando sea transparente en la toma de
decisiones, tenga congruencia en los posicionamientos ontologicos y epistemolégicos, y
no esconda u obvie sus propios marcos de comprension, de manera que la construccion
de conocimientos que logre no sea s6lo una experiencia, sino que también pueda ser

valorada por pares en cuanto productora de un conocimiento significativo para el campo

y para quienes se acerquen al proceso del que se da cuenta.

El papel que cumplen los pares es fundamental para determinar en qué medida

el conocimiento generado sera valioso para el campo de saber que comparten. El
resultado de mi proceso, para ser llamado Investigacion Artistica, tendra que ser
valorado como significativo por mis companeros del doctorado y colegas de otras
universidades por medio de publicaciones, participacion en conferencias y congresos
-como parte de las tareas académicas- y en exposiciones de mi produccion visual que
me vinculen con esferas artisticas. Para ser valorado como un proceso significativo
sera necesario dar cuenta de la toma de decisiones que en cada momento he ido
llevando a cabo. Decisiones que han de ser fundamentadas y argumentadas, dentro
de los limites que el propio proceso de investigar posibilita. La transparencia en el
proceso metodologico se considera indispensable para poder comunicar los comos de
la investigacion con los pares. Asi, los companeros y colegas que no necesariamente

acompanaron la investigacion podran aprender de ella. Con esto quiero decir que los
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conocimientos producto de esta la investigacion estaran abiertos a ser valorados por

otras miradas y desde otras posiciones.

Aun cuando este tipo de procesos no proponga generar una metodologia como receta
universal que pueda ser replicada para obtener datos verificables, se pretende una
confiabilidad que requiere de ciertos niveles de generalizacion. Lo que significa que el
conocimiento generado en lo local (el caso de estudio) no se encapsule en si mismo,
sino que informe al campo de saber en el que se sitla y desde el cual pretende ser
reconocido como investigacion. “The reflexive move in the positional mode thus works as
a methodological demarcation exercise that can warrant the value of an inquiry and the
knowledge it produces” (Macbeth, 2001, p.41). La reflexividad es la pieza que sirve de
pivote para desplazar lo especifico del caso de estudio, el proceso y sus singularidades,
hacia el espacio epistemolégico de debate discursivo en el que participan no sélo otros

investigadores sino otras posibles audiencias.

1.2 La metodologia como campo de decisiones

Las cuatro caracteristicas de la investigacion (Hernandez, 2006, pp. 20-23) que mencioné
al inicio de esta TERCERA PARTE, no se pueden concebir por separado. Se sobreponen

la una a la otra porque en realidad deben considerarse las cuatro de manera simulténea.
Si las explico una por una es para mayor claridad del analisis. Las repeticiones que se
presentan se deben a las areas superpuestas entre el rigor, la reflexividad, la produccion

de conocimiento significativo y la transparencia en la metodologia.

Puesto que el recorrido metodologico que realiza la Investigacion Artistica nunca estéa
trazado a priori, sera constituido en el proceso mismo de la investigacion. Y, aunque

esto no sea especifico de la Investigacion Artistica, pues muchas investigaciones
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en humanidades, ciencias sociales® , e incluso algunas investigaciones en ciencias
experimentales, no se cifien exclusivamente al método cientifico, explicar la metodologia
de una Investigacion Artistica demanda una transparencia en la toma de decisiones a lo

largo del proceso, que no es exigencia de la produccién artistica.

Hablar de la metodologia es visibilizar las decisiones tomadas durante todo el proceso
de investigacion: desde la bibliografia que he elegido: cémo la he leido, cémo la he

ido relacionando con mis ideas (previas o de otras experiencias) y con las ideas de

los colaboradores de la investigacion; la eleccion de los contextos, de los lugares,

de los personajes, de la construccion de los escenarios, de las interpretaciones, de

los «errores» y de las rectificaciones. Es decir, dar cuenta del proceso con el que la
investigacion conformé las ideas que la sostienen y como el investigador y el proceso de

investigacion transitan a través de éstas (Hernandez, 2006, p. 20).

A diferencia de una investigacion cientifica tradicional (positivista) donde la metodologia
se designa y aplica de forma sistematica sobre los datos recogidos para comprobar

si la hipotesis establecida es verdadera o falsa, las investigaciones humanisticas y
artisticas, mas cercanas a las perspectivas post-estructuralistas y construccionistas,
designan sus métodos de interpretacion en base a las «evidencias» o material que se
produce. De esto deriva que la metodologia no esta planteada a priori del trabajo de
campo y de la construccion de los marcos teéricos, sino que se conforma en el mismo
proceso de indagacion. Por tanto, es indispensable desvelar la forma en que se ha
construido dicha metodologia. Lo que supone mostrar de la manera mas clara posible al
lector y a los pares que intenten seguir este proceso, con qué nociones de los términos
analicé el material (evidencias), qué decisiones tomé, bajo qué preceptos y qué otras

19. Ejemplo de esto podria nombrar la etnografia sensorial (Pink, 2006) y la apropiacion de la
investigacion narrativa desde la psicologia (Clandinin & Connelly, 2000).
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metodologias y métodos adopté y adapté.

La metodologia, asi como la entiendo y la practico, no puede esconder las dudas y

los desfases en su desarrollo, pues justo ahi es donde puedo (entre)ver los huecos de
los sistemas de interpretacion y representacion en que se basé mi investigacion. Es a
partir de estos desfases que, seglin Lacan, encontraremos lo Real que nos permitira
visibilizar lo simbdlico en si mismo, mas alla de lo significado (Atkinson, 2011, pp.
24-29). Esto da valor e importancia a las incongruencias y a lo que «no encaja» en el
discurso homogeneizador, a las rugosidades y pliegues que sobresalen en el dar cuenta
de lo acontecido, pues son los que informan sobre la estructura del tejido puesto que si
procurasemos buscar su uniformidad, congruencia e higiene, correriamos el riesgo de

invisiblilizarlas y asumirlas como naturales.

1.3 ¢(Como pueden coincidir y dialogar el arte y la investigacion?

La convergencia entre arte e investigacion aln no esta del todo establecida.
Basandome en mi experiencia como estudiante y profesora en distintas latitudes
geograficas (Ciudad de México, Utrecht, Barcelona, Helsinki) puedo decir que muchas
de las propuestas o proyectos de Investigacion Artistica adolecen de constantes
incongruencias. Algo por otra parte normal en un campo que se va constituyendo en su
propio transitar. Tal vez ésta sea la razon por la que me he interesado profundamente
por este campo desde el estudio y la practica. Lo interesante de trabajar en un terreno
tan resbaladizo e inestable como la Investigacion Artistica consiste en que con cada
argumento nuevo que planteemos, en cierta medida, tendremos que reconstruir el
campo. Por eso hago referencia a las rugosidades, huecos e incongruencias de este

terreno: porque nos encontraremos con ellas una y otra vez.
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En este recorrido que trata de definir mi metodologia, he explorado los limites entre las
investigaciones con imagenes o elementos visuales, como la Etnografia Visual (Pink,
2001 & 2006), la Investigacion Basada en las Artes?® (Baron & Eisner, 2006 & 2012),
y la A/R/Tography (Irwin & Springgay, 2008) por ser colindantes de la Investigacion
Artistica (Borgdorff, 2011; Caduff et al., 2010; Dombois et al., 2012; Elkins, 2009;
Hannula et al., 2005; Slager, 2012a & 2012b; Sullivan, 2005, 2009; Wilson, 2011). No
es que sean terrenos aislados, al contrario, en muchos casos se sobrepondrany, en
ocasiones, no dudo que pueda volverse confuso distinguirlas en segmentos delimitados,
pues los elementos que las componen podrian llegar a ser muy parecidos o incluso los

mismos segln como los miremos o nos los apropiemos.

Las investigaciones con estas metodologias visuales exploran, desde perspectivas post-
estructuralistas de las ciencias sociales y las politicas culturales, conceptos como la
subjetividad, la experiencia, el conocimiento y la representacion, que han acercado los

campos del arte con la investigacion:

[...] es necesario indagar sobre la relacion entre representacion y
reproduccioén, ya que las politicas de visibilidad muchas veces son
aditivas en lugar de transformadoras (lo que se trataria, quizas,

es de generar un sujeto de enunciacion en lugar de un sujeto de
representacion). Esta nueva relacion [que el performance abre], entre
lo real y la representacion, el que miray lo que / quién es mirado, nos
lleva a una reflexion de la relacion entre el Yoy el Otro (Hernandez,

2008, p. 32).

20. También referida como Art Based Research (ABR).
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Los asuntos que Hernandez apunta, mueven las fronteras entre arte e investigacion
pero no son excluyentes: por ser asuntos que preocupan a toda la produccién
epistémica también conciernen a la que tiene lugar en la practica artistica. La relacion
entre el sujeto y sus representaciones (harraciones) abre el abanico de imaginarios en
que “[...] engaging with the visual not simply as a mode of recording data or illustrating
text, but as a medium through which knowledge and critiques may be created” (Pink,
2001, p. 11). La etnografia visual busca maneras de relacionar lo visual con lo textual
sin establecer una jerarquia o echar mano de traducciones. Se reconoce lo visual mas
alla de ser un medio (o un lenguaje, para algunos) y se percibe como un espacio en que

las ideas se pueden relacionar con otro orden distinto al del texto.

2. La perspectiva etnografica como referente para aproximarse a la

practica artistica

La etnografia y la produccion artistica se han influenciado una a la otra, tal y como lo
senala Hall Foster (1996) en su libro The Return of the Real. En el capitulo The Artist

as Etnographer expone lo que significé para la practica artistica el cambio de enfoque
respecto a la relacion que establece con lo Otro. El arte sustenta su practica en
respuestas a su contexto, o se supone que ha de mostrar una sensibilidad al contexto
(context-responsive and context sensitive (Slager, 2012b, pp. 8-9)). La retroalimentacién
de miradas entre la etnografia y los estudios visuales (Pink, 2001), me ha incitado a
desarrollar, en mi investigacion, una postura de acompanamiento y problematizacién

desde y en esta perspectiva metodoldgica.

Acompanar desde la etnografia el proceso artistico de Ndria me permitié construir una
mirada cercana, sensible a sus formas de dar valor y significar no sélo el quehacer

artistico sino el papel del arte y el artista en las relaciones sociales y politicas. Cuando
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conoci a Nduria, ella mencioné que su trabajo era con la gente: “Trabajo con el capital
humano como medio de conocimiento, al hablar con la gente, tomarme unas canas...
se establece una relacion personal” (Glell. Diario de campo. 30 de enero, 2013). Para
desarrollar el proyecto de I’Aparador, Ndria tenia claro que no haria ningln objeto para
exponer, que su intervencion buscaba visibilizar los modos de actuar de la policia
autondémica catalana, y que para ello no fabricaria ningln artefacto sino que re-utilizaria
algunos utensilios de la escuela de los Mossos d’Esquadra, los exhibiria, interrogaria

y debatiria con otra gente invitada (Diario de campo. 30 de enero, 2013; proyecto La
Sindrome de Sherwood, 2013). Lo que me lleva a pensar en como Foster plantea el
lugar del artista como etnégrafo, cuando dice: “This shift in practice entails a shift in
position: the artist becomes a manipulator of sighs more than a producer of objects, and

the viewer an active reader or consumer of the spectacular” (Foster, 1985, p. 100).

Para entender la forma en que Nuria construia conocimientos, tendria que fijar mi
atencion en cémo se relacionaba con los otros: con la directora del Museo Abell6 -Pepa
Ventura-, con Oriol Fontdevila —el comisario de I’Aparador-, con los activistas, con la
policia y conmigo. ¢Qué papel nos invitaba a jugar en sus proyectos? ¢Como lograba
incluir a otros en su produccion artistica? A raiz de estas preguntas me interesé por

la etnografia como una herramienta de observacion/acompanamiento del trabajo

que hacia Ndria. Acompané el proceso de planificacion y negociacion del proyecto y
construi un diario de campo para anotar observaciones y reflexiones (memos) sobre los
procesos sociales, las discusiones, las dudas y las tensiones que se dieron durante el

acercamiento de Nuria a la escuela de Mossos d’Esquadra y al museo.

Me centré en practicar una etnografia que no observa de forma neutra sino que
problematiza las representaciones que va construyendo en la observacion pues, como

senala Marrero Guillamén:
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Frente a la politica de «primera mirada» de la etnografia clasica, esta
otra etnografia trabaja con/tra las representaciones existentes.

Ha de ser una etnografia relacional y reflexiva, fruto de la toma de
conciencia de que el mundo esta representado, y de que lo esta de un
modo conveniente, concomitante. El vinculo con la realidad exterior
sigue conformando el sentido de la investigacion etnografica, que sin
embargo se articula en relacion a aquellas narrativas que han de ser

desmontadas (2008, p. 27).

Finalmente, me he acercado a una etnografia que observo las formas de actuary

significar de Nuria, al mismo tiempo que las mias. Esta etnografia, que podria definir

como una etnografia reflexiva (Marrero Guillamén, 2008), se ha entrometido en el

campo de lo visual y lo artistico cuando se piensan las representaciones mas alla

de los margenes estéticos y se las cuestiona como argumentos politicos. En mi

investigacion no he utilizado la etnografia como protagonista metodolégica, pero la

metodologia que he construido desde la Investigacion Artistica, y las perspectivas de

analisis que he adoptado de la Grounded Theory, se han tenido y han aprendido de

la mirada etnografica, de aquello que Marrero Guillamén denomina «politicas de la

representacion»:

Una vez restaurado el compromiso con los objetos de investigacion de
un modo certero, hay que abordar las estrategias para representarlo.
Hablaré aqui de politicas de la representacion, para sofocar la
tentacion de un tratamiento aséptico de las cuestiones metodolégicas
y hacer hincapié en su naturaleza intrinsecamente politica. Mas

concretamente trataré de mostrar la ineficacia e inconveniencia de
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la aspiracion a la transparencia propia del naturalismo etnografico,
por no hablar de la escritura académica en general. La negativa
a reconocer el texto como elemento de mediacion traiciona esta

aspiracion por partida doble: cientifica y politicamente (2008, p. 24).

Ni el texto de esta tesis, ni el video, En colaboracion y conflicto. El trazo de nueve

modos de conocer, ni ninguna forma de representar la investigacion podra ser del

todo transparente por si misma. El naturalismo, ya sea etnografico, fotografico, filmico

o textual, no es transparente pues esconde las imposiciones que ejecuta sobre lo
representado y se refleja en sus encuadres, formas de significar y escalas de valores.

Lo que hace que “[...], los resultados que arrojan los métodos no son tanto un reflejo

de la naturaleza, sino una creacion que tomamos como tal” (Gergen & Gergen, 2011,

p. 83). Una investigaciéon que intente visibilizar y cuestionar sus formas y formatos de
representacion tendra en cuenta, a lo largo de todo su relato, su sentido de construccion
social e intentara hilar las interpretaciones que realiza como fruto de un contexto y de

unas relaciones sociales determinados.

3. La etnografia visual como cruce de miradas

Demos un paso mas en este recorrido por los linderos metodoldgicos de la

investigacion. Lo hago de la mano de Sarah Pink (2001), quien define la etnografia:

... as an approach to experiencing, interpreting and representing
culture and society that informs and is informed by sets of different
disciplinary agendas and theoretical principles. Rather than being a
method for the collection of ‘data’, ethnography is a process of creating

and representing knowledge (about society, culture and individuals)
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that is based on ethnographers’ own experiences. It does not claim to
produce an objective or ‘truthful” account on reality, but should aim to
offer versions of ethnographers’ experiences of reality that are as loyal
as possible to the context, negotiations and intersubjectivities thought

which knowledge was produced (Pink, 2001, p. 18).

Basandome en esta aproximacion, pensar la etnografia como un proceso de creacion y
representacion de conocimiento, y no como un método de recoleccion de datos, supone
un giro que permite mostrarme como investigadora y autora de mi texto -o cualesquiera
que sean los medios de representacion visual o textual que utilice-. De esta manera,

no sélo la autora quedara implicada en este proceso, sino también los lectores, o

para el campo de lo visual, el publico, que jugara un papel como agente activo en la
construccioén de significaciones y conocimientos. En cuanto a la implicacién entre el
investigador y el informante, Pink (2001) hace referencia a Harper, como camino para

hilar la relacion entre la etnografia con lo visual:

He calls for a redefinition of the relationship between the researcher
and the informant in the form of a collaborative approach developed
in the «<new ethnography» and the incorporation of the postmodern
approach to documentary photography that «begins with the idea that
the meaning of the photograph is constructed by the maker and the
viewer, both of whom carry their social position and interest to the

photographic act» (Pink, 2001, p. 10).

Cuando dice que la fotografia es construida, que no tomada, por el autor y el
observador, habla de la fotografia como un suceso en colaboraciéon donde, quien hace

la fotografia y quien la observa, tienen un encuentro para que ésta cobre sentido. La
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idea del acto fotografico me recuerda al acontecimiento pedagoégico®* (Atkinson, 2014a)
en el que las entidades (o sujetos pedagogicos) emergen de la intra-relacion y no pre-
existen al acontecimiento. Asi, la construccion de sentido se convierte en un acto social,
en un devenir entre dos (0 mas) subjetividades, marcos de comprension y posturas

politicas que se modifican y conforman.

Por supuesto, esto no es exclusivo del campo de lo visual, pues las investigaciones
sociales que se vinculan con posturas construccionistas y post-estructuralistas ven al
informante, al autor y al lector como agentes activos e indispensables en la construccion
de sentido y del conocimiento. Los métodos etnograficos con los que he trabajado
pueden ser vistos como puntos de didlogo donde varios agentes interactian desde
distintas perspectivas y modos de comprension: Nuria Glell, desde la produccion
artistica y su agenda de intereses politicos; Oriol Fondevila, como comisario que entiende
su labor como mediador, y yo, como investigadora que quiere saber como ambos
generan conocimientos a través del arte. Niria también menciona a sus colaboradores
cuando explica sus proyectos: “Me estan dando informacién, conocimiento, experiencia...
toda su subjetividad...”(Guell. Encuentro dibujado. 21 de julio, 2013,) mientras escribe
«colaboradores» sobre la mesa de pizarra en la entrevista del video. Ndria sabe que no

es la Unica que se implica y produce saberes en sus proyectos.

Las herramientas que ha sembrado la etnografia visual en la perspectiva metodolégica
adoptada no se limitan al uso de las imagenes o los medios audiovisuales como
material para la investigacion. El aprendizaje que me ha brindado la etnografia visual
posibilita otras formas de ver y visibilizar las «evidencias» y los conocimientos que se

construyen. Incluso me ha permitido atender los limites de lo visible con el potencial

21. Véase acontecimiento pedagogico en el primer apartado de la SEGUNDA PARTE p. 75
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del fuera de campo (Sanchez de Serdio, 2013, p. 4), para utilizar otros érdenes y
temporalidades que, marcados por lo textual, me han posibilitado, por un lado, nutrir y
cuestionar mi narrativa textual con otras formas de relato y, paralelamente desarrollar
estrategias especificas como la perspectiva mdltiple. La perspectiva multiple daria
cuenta de la reconstruccion dialogada de las distintas representaciones del proyecto
artistico La Sindorme de Sherwood: las cuatro camaras con las que documenté el
encuentro, los dibujos sobre la mesa-pizarra, los didlogos en torno a los espacios
sociales de produccion de conocimiento, y la edicion de los videos para componer una
video-instalacion de dos pantallas, cada una dividida en tres secciones. La perspectiva
multiple orientdé mis reflexiones no s6lo a preocuparme por el uso de las imagenes sino

por el cdmo las he utilizado y qué narrativas he podido construir con ellas.

La etnografia visual, como la Investigacion Basada en las Artes, utiliza imagenes
(videos, fotografias, pinturas, dibujos, o cualquier representacion visual) sin necesidad
gue sean identificadas como artisticas para generar y usar como datos o evidencias.
Se emplean los referentes visuales con un fin de conocimiento etnografico (Pink,
2001), pedagoégico -Arts Based [Educational] Research- (McNiff, 2008), pero no,
necesariamente, con un fin artistico (Artistic Research). Pues toda investigacion esta
intervenida con imagenes y, en este sentido, sera imposible no notarlas e investigarlas
otorgandoles la misma importancia que a las palabras u otros medios escritos. La idea
de la «<imagen pura» o la «palabra pura» es, en este caso, inGtil. Sera mejor resaltar la

interaccion y co-construccion entre ellas.
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4. Arts Based Research (ABR) como lugar de encuentro entre formas

de indagacion y formas de representacion

Durante la semana del Congreso Internacional de ECER 2014, en Oporto, tomaba por
las mananas el autobls 204 como gran parte de los participantes del encuentro. Una
manana, entre las voces que escuchaba salté una frase que apunté en mi libreta, no por
ser novedosa o por ser algo que no supiera, sino sélo porque fue entonces el momento
en el que cobré sentido. Una mujer dijo que era diferente usar el arte como un lente
para interpretar la realidad que utilizarlo como una herramienta pedagaégica. Lo anoté

como un recordatorio a no olvidar y para incluir en la tesis.

Durante estos anos que llevo adentrandome en el terreno que media entre la
produccion y la educacion artistica, me he enfrentado una y otra vez al intento de
diferenciar estas dos aproximaciones. Y aunque no esta entre mis objetivos separarlas,
estoy convencida de que se sobreponen y muchas veces se mezclan, pues los
elementos con los que trabajan son, efectivamente, los mismos. Aun asi, pienso que es
atil distinguir qué tipo de conocimiento produce cada una, y qué estrategias adopta para

generar estos conocimientos.

La aproximacién que se hace desde la pedagogia utiliza herramientas artisticas para
fines de ensefanza, mediacion y acompanamiento. A través de medios artisticos y no
exclusivamente visuales -ya que también pueden ser musicales, corporales: danza,
teatro, performance; espaciales: instalaciones, intervenciones, pues como desarrollaré
mas adelante, el medio de representacion no determinara su caracter artistico- se
busca una investigacion que cumpla con las exigencias metodolégicas de transparencia
y de rigor, y que produzca un conocimiento significativo para el campo en el que ha sido

producido.
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La Investigacion Basada en las Artes hace “[...] an effort to utilize the forms of thinking
and forms of representation that the arts provide as means through which the world can
be better understood and through such understandings comes the enlargement of the
mind” (Barone & Eisner, 2012, p. xi). Hago mencién de las palabras de Barone y Eisner
para hacer hincapié en la idea de utilizar formas de pensamiento y de representacion
como expansiones de la mente hacia nuevos modos de comprension. Lo que significa
que el papel que adquirira el arte no sera ilustrativo o decorativo; el arte se sitlia a la
par que otras representaciones tradicionalmente ligadas a la investigacién como forma
de pensamiento y productor de entendimientos, como las evidencias textuales, orales,

visuales y corporales.

Al tratar de vincular mi investigacion a las metodologias que trabajan con formas
artisticas, quise indagar cémo distinguir entre la Investigacion Basada en las

Artes y la Investigacion Artistica si ambas trabajan con los mismos o con similares
elementos: produccion artistica e investigacion. Aun cuando los elementos que utiliza

la Investigacion Basada en las Artes pueden ser exactamente los mismos que en la
Investigacion Artistica -y que en muchas ocasiones puedan tocarse, sobreponerse y
confundirse-, existe una diferencia fundamental para designarlas como aproximaciones

metodolégicas distintas.

Para esto tendremos que formularnos la siguiente pregunta: ¢para qué campo de

saber son relevantes los conocimientos resultantes? En el caso de la Investigacion
Basada en las Artes los modos de comprension generados seran, no exclusiva, pero si
necesariamente, valiosos para los campos de la educacion, sociologia, pedagogia y para
quienes compartan estos campos de interés. Para la Investigacion Artistica, en cambio,
sera un requisito contribuir al saber en el campo de las artes sin excluir a otros campos

gue se sobrepongan, intentando, de hecho, tejer vinculos entre éstos.
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Finalmente, regreso a la frase que apunté en el autobis en Oporto porque me ayuda a
explicar esta toma de decisiones. La diferencia entre utilizar el arte como herramienta
de investigacion y utilizarlo como lente para observar y analizar. Esta idea me indica
que la construccion metodolégica que realicé en mi investigacion surgié a partir

de la Investigacion Artistica, ya que utilizo la produccion visual para ver, estudiar

y comprender las experiencias que he rescatado y proyectado en el proceso de
investigacion. Y, aunque en este proceso exploro y construyo relaciones pedagégicas,

el objetivo no es que el arte actlie Gnicamente como herramienta pedagogica. Los
diagramas, las fotografias, el encuentro dibujado con Oriol y Nuria, los registros en video
y la propia video instalacion resultante son los lentes con los que miro, a la vez que son

los marcos de comprension que han forjado mi mirada.

Para seguir en el camino de discernir como he seleccionado -desechadoy
discriminado- las decisiones metodologicas, es necesario que senale otro

distanciamiento: entre mi proceso de Investigacion Artistica y la A/r/tography.

4.1 La A/r/thography como proceso de hacer y deshacer

A primera vista, los argumentos e intereses de mi investigacion parecian coincidir con
conceptos de la A/r/tography, metodologia que Rita Irwin y su grupo de investigacion en
la universidad de British Columbia, en Canada, desarrollaron dentro de la Investigacion

Basada en las Artes.

Las primeras tres letras (A/r/t) de esta incipiente pero cada vez mas reconocida
metodologia, ademas de la evidente referencia al arte, dan cuenta de la triple
identidad de quien lleva a cabo una investigacion, una practica artistica o una accion

pedagégica en el marco de una institucion: artist/researcher/teacher, que es lo que
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sitla desde su origen a esta metodologia en una zona limitrofe y fragmentada. Al igual
que los muchos que nos dedicamos a estudiar las relaciones entre arte y educacion,
me senti identificada con la triple identidad desde donde se concibe esta propuesta.
Después, cuando Irwin & Springgay (2008, p. xxi) describen: “A/r/tography as a place
based research is situated in the in-between, where theory-as-practice-as-process-
as-complication intentionally unsettles perception and knowing through living inquiry”,
pareciera que cualquier investigacion interesada en acercarse a procesos artisticos
tendria que vincularse a sus modos de hacer. Me parece dificil pensar en una
investigacion, incluso social, que tomando en cuenta perspectivas epistemolégicas
como la construccionista, que se vincule al giro narrativo (Clandinin & Connelly, 2000)
o simplemente que se relacione con el arte, no se sitle en un espacio in-between (ya
la misma idea entre arte e investigacion implica un espacio por el estilo), no cuestione
el binomio teoria-practica, desmontado en el proceso de investigacion mismo, y no se
reconozca como una indagacion continuada (living inquiry) (Irwin & Springgay, 2008).
Estos elementos mas que ser especificos de la A/r/tography, son compartidos por

los posicionamientos reflexivos, no positivistas y no universalistas en las formas de

investigacion social y artistica contemporaneas.

Irwin (20086, citada en Hernandez, 2008, p. 104) menciona que A/r/tography:

significa indagar en el mundo a través de un continuo proceso de
hacer arte en cualquier forma artistica y escrita de manera que no
estén separadas ni sean ilustracion una de la otra, sino que estén
interconectadas y entretejidas una con la otra para crear significados

nuevos y/o relevantes.
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Irwin y Springgay (2008, p. xxi) retoman el concepto de rizoma que enfatiza lo
relacional y lo singular en Deleuze y Guattari (1994, p. 23), para hablar de otras
posibilidades de interconexiones y relaciones epistemologicas, ante lo cual jagodzinski

y Wallin (2013) nos advierten

Put simply, crisis and contradiction are not, in themselves, liberatory. As
Deleuze|Guattari (1987) caution, «[n]ever believe that a smooth space
will suffice to safe us» [...] While this realization is tangentially detected in
the a/r/tographic literature [...] it remains to be seen how a/r/tographic
inquiry will interface with contemporary forms of capital control that

operate by the same rhizomatic logic as a/r/tography itself (p. 102).

En la propuesta a/r/tografica encuentro problematica la falta de rigor metodologico
que, en muchos casos, se justifica en el mismo uso de las metaforas que ensombrecen
la toma de decisiones, y que evitan la transparencia en el proceso de construccion de
conocimientos requerida en una investigacion académica. Lo que evita, como reclaman
jabodzinski & Wallin, que la a/r/tografia pueda contribuir a la teorizaciéon basada en el
arte: “We must wonder whether the modes of contradiction and negation anticipated
by the implicit commitments to dialectical thinking in a/r/tography are adequate to the

creation of a radical art-based theorizing” (jagodzinski & Wallin, 2013, pp. 101-102).

La postura que sostiene la A/r/tography me recuerda a angulos de la Investigacion
Artistica con los que he manifestado en capitulos anteriores mi desacuerdo, tales como
el tacit knowledge (Borgdorff, 2011), por oscurecer los procesos de investigacion bajo
la idea de arte como algo «especial». Aun cuando Borgdorff esta de acuerdo en que la
Investigacion Artistica sirve a ambas esferas (los contextos artisticos y académicos),

insiste en el conocimiento no-conceptual, no-reflexivo: “After all, the dynamic of art
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practice seems inseparably bound to its categorical je ne sais quo” (ibid., p. 59). Borgdroff
reclama que estos «secretos» no tienen por qué ser desvelados y que pueden permanecer
resguardados en la produccion artistica. Sin embargo, una investigacion académica no
puede oscurecer su proceso en «secretos» del «je ne sais quo». Una investigacion, como

la que presento, que trabaja con elementos textuales, visuales y artisticos debe poner
atencion en desvelar y comunicar los pasos por los que ha llegado a los cuestionamientos
y reflexiones que comparte. Asi, ni mostrar contradicciones ni el uso metaforas

pueden ser razones suficientes para evadir un posicionamiento claro que asuma las

consecuencias epistemologicas y politicas desde las que se sitla la investigacion.

5. Las decisiones metodologicas en mi Investigacion Artistica

He desplegado en la SEGUNDA PARTE la discusion conceptual de la Investigacion
Artistica, en el segundo apartado dedicado a la Artistic Research. En este apartado
metodologico, no volveré sobre los mismos puntos que ya he desarrollado, sino que me

basaré en ellos para explicar como he transitado por esta metodologia.

Primero habra que decir que, aunque la Investigacion Artistica ya es aceptada en la
mayoria de los ambitos artisticos contemporaneos (en los contenidos de los museos,
los programas de las bienales, el énfasis que muestran algunas convocatorias de
produccion artistica) como forma de produccion de conocimiento, aiin no es una
metodologia de investigacion reconocida en todas las universidades. Para la tesis que
aqui presento es importante realizar este recordatorio con el objetivo de posicionarme

hacia la legitimacion de otras formas de investigacion.

Aun en contextos como la Universidad de Barcelona, en una ciudad que se encuentra

en contacto directo con una escena de arte contemporaneo efervescente, la tradicion
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académica permanece enraizada.

En términos generales la investigacion, sobre todo la producida en los
doctorandos en las Facultades de Bellas Artes ha seguido dos lineas
basicas: estudios de caracter histérico o de ordenaciones tematicas
(en torno a un artista, una problematica, la produccion artistica en
determinado lugar ...), 0 tesis en torno a temas o conceptos que
aparecen en el seguimiento de los procesos especificos vinculados a
la practica artistica y que ilustran con obras de artistas (Hernandez,

2006, p. 13).

Como ya he mencionado, la metodologia de la Investigacion Artistica no podra ser definida
con antelacion al mismo proceso artistico, sino que se ird construyendo/descubriendo a
cada paso a partir de los hallazgos que se den, que orientaran las decisiones sobre el qué
hacer. Precisamente por este motivo resulta fundamental para la Investigacion Artistica
desvelar minuciosamente cada uno de los pasos que da y cada decision que toma,
porque no hay pautas establecidas de lo que una Investigacion Artistica ha de ser, aunque

se afirme, como intencién de partida, que se adopta como metodologia.

6. La Grounded Theory como referente de analisis

En The SAGE Handbook of Grounded Theory, Noerager Stern (2013, p. 114) nos
recuerda que la teoria que se construya a través de la Grounded Theory debe surgir de
los datos y no ser encajada a un marco teérico previo. Cuando lei esto por primera vez,
se desperté en mi algo que no supe identificar inmediatamente. Desde un comienzo,
me senti identificada con la idea segln la cual la teoria debe ser generada en funcion

de los hallazgos/constructos del proceso indagatorio. Sin embargo, el término datos
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que se usa en la Grounded Theory para referirse a estos hallazgos/constructos me
incomodaba. Por tanto, y para ser congruente con mi posicionamiento construccionista y
la perspectiva artistica que sostengo, he optado por sustituir el concepto «datos», por el
de «material», que en el caso de las investigaciones artisticas sera mas cercano y estara
mas ajustado al proceso de investigacion. Mientras editaba los videos, me resulto
evidente la resignificacion por la cual construia un nuevo relato a partir del footage

(material) que habia recuperado mediante las camaras.

La Investigacion Artistica no busca interpretar la realidad como datos sino como
acontecimientos, sucesos, experiencias u observaciones. Tal vez porque no hay ni
necesidad ni motivo para comprobar si una Investigacion Artistica arroja resultados
correctos, veridicos, o incorrectos. Algo que no sélo es propio de este tipo de
investigacion, sino que es compartido entre las investigaciones de orientacién
postestructuralista, en las que hay una resistencia a no reducir las experiencias vividas

a una representacion numérica, desde la que sea posible contabilizar y comparar.

El distanciamiento que adopta la Grounded Theory respecto al enfoque hipotético-
deductivo que requiere de categorias prefabricadas y una hipétesis verificable (Kelle,
2013, p. 191) previa a la experiencia que la investigacion ofrece, propone una
alternativa que involucra al investigador con sus representaciones y cuestiona cualquier
intento de neutralidad. Asi, en el caso de mi investigacion, las categorias que formulo
surgen del encuentro entre el material que manipulo (imagenes, sonidos, palabras), y mi

postura epistémica y politica como investigadora y artista.
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6.1 El papel de los diagramas

La Grounded Theory, originalmente desarrollada en el libro The Discovery of Grounded
Theory por Gleaser y Strauss (1967), facilita, gracias al uso de las categorias, la
codificacion y decodificacion del material con el que selecciona y trabaja. Invita al
investigador a utilizar diagramas para visualizar en un mismo momento o plano visual,
una teoria compleja, aunque recuerda que en la descripcion sera necesaria la utilizacion
de la palabra -relato- (Noerager Stern, 2013, p. 122). A lo largo de mi investigacion,

he utilizado distintos diagramas (algunos los incluyo en la tesis), pero lo he hecho de
forma distinta a la que propone la Grounded Theory. Los diagramas que he dibujado en
mi proceso han sido una herramienta de pensamiento mas que una visualizacion del
material trabajado, aunque al final también puedan ser interpretados como un intento

de vision pandptica de mis reflexiones.

El uso de diagramas en mi tesis es un claro ejemplo de un elemento visual que podria
ser estudiado desde distintas disciplinas y posicionamientos, y de ello dependera

qué tipo de conocimientos se formule y genere. En mi investigacion, he utilizado los
diagramas como espacios para ordenar y relacionar ideas, en ocasiones de manera mas
abstracta, otras mas figurativa y detallada. Los diagramas me han ayudado a establecer
una conversacion visual entre mis saberes previos y los que he ido articulando a

lo largo de esta investigacion. La conversacion visual que propongo es fruto de mi
trabajo artistico. Lo que hace que estos diagramas no sean meras herramientas de
interpretacion de datos como se plantea en la Grounded Theory; en mi caso son parte

fundamental del proceso investigacion sobre la produccion artistica.
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6.2 Las categorias como espacios de conocimiento

De acuerdo con la Grounded Theory, las categorias sélo podran surgir del material que
la investigacion esté generando, y por tanto, las categorias construidas son la que dan

cuenta del espacio de conocimiento construido en mi investigacion.

Segln Kelle (2013), la nocién de «categoria» se refiere a cualquier sustantivo que el
investigador encuentre relevante para su area de investigacion y que se pueda asociar
a los datos -en mi caso, a los materiales-. Desde esta aproximacion, las categorias
que he marcado al editar y analizar los videos implican nociones que considero claves
para comprender cOmo se encajan y ordenan las ideas que he problematizado y que
intento desvelar. A fin de cuentas, lo fundamental de la Grouded Theory sera el criterio
con el que discriminemos lo relevante de lo irrelevante, y el hecho de que lo hagamos
mediante las acotaciones que se deriven de formular las categorias, los codigos y la
sistematizacion. Tarea para la cual se requiere, como senala Kelle, de sensibilidad
tedrica: “In developing categories, the sociologist should employ theoretical sensitivity,
which means the ability to see relevant data and to reflect upon empirical data material

with the help of theoretical terms” (2013, p.194).

Que el investigador pueda ver lo relevante a partir de los términos teéricos implica,

una vez mas, una proyeccion del sujeto-investigador y de sus posicionamientos sobre

el contexto con el que trabaja. En torno a esta cuestion se establecio una diferencia
importante entre la primera y la segunda generacién® de autores que formularon cémo
22. La primera generacion de la Grounded Theory se refiere a sus fundadores Barney Glaser y
Anselm Strauss, quienes en 1967 publican el libro titulado The Discovery of Grounded Theory, y cuyas
propuestas metodologicas fueron retomadas afios mas tarde (1980-1990) por sus ex-estudiantes
doctorales y posdoctorales: Kathy Charmaz Adele Clarke, Juliet Corbin, Susan Leigh Star, Phyllis Stern,

Janice Swanson, Carolyn Wiener y Holly S. Willson, entre otros, quienes serian identificados como la
segunda generacion de Grounded Theory (Bryant & Charmaz, 2013, p. 6).
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operar desde la Grounded Theory. Segln la segunda generacion de la Grounded Theory,
el investigador se muestra en la interpretacion y codificacion que hace de los «datos» (0
material) y se posiciona desde una interpretacion parcial del material en concordancia
con posicionamientos construccionistas y post-estructuralistas, que comparte esta
investigacion. Las categorias surgidas a partir del material que manipulo son pliegues (0
bisagras) que muestran la negociacion epistemolégica y politica entre mi posicionamiento

y las transformaciones que ha implicado en la produccion de conocimiento.

El primer diagrama que dibujé para reconocer las categorias que estaba componiendo
fue una serie de nueve circulos que se sobreponen, ordenados en una fila, y que se

agrupan en tres circulos mas grandes.

figura 9. Nueve modos de conocer, dibujo, 2015

Estos circulos formularon un primer intento de ordenar los nueve conceptos
(colaboracion, feedback, mediacion / bisagra, capas, limite / conflicto, interpelar,
negociacion) que surgieron de los encuentros con Oriol y Ndria. Cada uno de estos
conceptos, y la categorizacion que realicé, los explicaré con detenimiento en la CUARTA

PARTE. De momento sélo utilizo este segmento para rescatar como los diagramas me
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sirvieron como espacio de pensamiento y ordenamiento visual para la categorizacion.
Después de identificar y nombrar los nueve conceptos a partir de la edicién del video,
los agrupé en tres categorias: Social / Espacial / Politico. Este primer diagrama me
permitié comprender como las categorias se superponian a la vez que delimitaban
distintos espacios. Y aunque estas categorias sean resultado de constructos culturales,
la experiencia de las que provienen sera entendida individualmente (Pink, 2001, p.
28). Y, por tanto, para cada uno de los sujetos de la investigacion, estas categorias
han constituido experiencias especificas. Visualizo las categorias como una suerte

de ejes donde ordené los conceptos que entre Niria y Oriol trazaron sobre la mesa

de pizarra y, a partir de los cuales, disené los guiones de los videos, por un lado, y la
estructura de analisis de la tesis por otro. El video me sirvio como herramienta -de
Investigacion Artistica- para poder observar, reconocer y construir los conceptos y las
categorias como modos de conocer, y la investigacion que compartimos como espacio

de produccion de conocimiento.

7. Reflexividad. El video como herramienta de reflexividad en mi

Investigacion Artistica

Para hacer una investigacion, ya sea ésta artistica, cientifica o social, no basta con
significar o interpretar la realidad. La reflexividad (Macbeth, 2001; Stronach et al.,
2007) es la problematizacion de las formas de representacion elegidas para visibilizar
y analizar los preceptos desde los que la investigadora interpreta los acontecimientos
de los que da cuenta. Se constituye como la mirada de la investigadora sobre sus

propias manos® , su forma de representar, sus criterios para jerarquizar, nombrar

23. La mirada de las manos hace referencia al documental Les glaneurs et la glaneuse de Agnés
Varda (2000), en concreto a la escena donde ella muestra sus manos como recolectora y constructora
del relato, en el que también actlia como una espigadora (Hernandez, 2007).
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y actuar. Macbeth (2001, p. 36) lo sintetiza como “turning back upon itself”. Al
volverse sobre si misma, la investigacion deja de ser una descripcion significada y
puede cuestionarse desde sus propios medios, posicionamientos e implicaciones.
La reflexividad se basa en que la representacion realista de la realidad ha sido
puesta radicalmente en duda. Desde este punto de partida, comienza un proceso de

desnaturalizacidon de la representacion que esta siendo construida.

Este es el impulso que une, por ejemplo, a Benjamin, Breton, los
situacionistas, Lefebvre y Davis en su utilizacion de los rastros y
restos del pasado como herramienta critica de desnaturalizacion,
extranamiento, interrupcion de la historia aceptada. Si el capitalismo
y la modernidad se han caracterizado por un intenso proceso de
familiarizacion de lo extrafo, si la transformacion de la realidad es la
normalidad capitalista, una etnografia de vocacion antagonista ha de
interrumpir esa naturalizacion, ponerla en escena, en crisis, sefalar
sus contradicciones. Arrojar una segunda mirada a lo cotidiano,
desestabilizar los puntos de vista aceptados (Marrero Guillamén,

2008, p. 27).

Desestabilizar los puntos de vista establecidos es un ejercicio que ha estado presente
en esta investigacion. Mi mirada no ha pretendido permanecer fija, sino que se ha ido
nutriendo de los aprendizajes del proceso de la investigacion. Se ha ido componiendo
mediante reflejos del ensamblaje de los conocimientos generados en colectivo: con

el proyecto de Nuria y Oriol, en relaciéon con la escuela de Mossos d’Esquadra, los
encuentros en los seminarios en la Universidad, las entrevistas a académicos, la
literatura referida y la guia de mi director de tesis. He apelado a estos conocimientos

en colectivo a través del registro del encuentro con Nuria y Oriol con cuatro camaras
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y a través de la decision de mostrarlos en una video-instalacion de dos multipantallas
seccionadas en tres puntos de vista paralelos. Lo que esta estrategia pone de
manifiesto es que la reflexividad no es exclusiva de las representaciones textuales.
También se puede utilizar en los medios audiovisuales y artisticos, si es que éstos
buscan formar parte de una investigacion. Este transito nos pone en la pista de una
cuestion que constituye una de las aportaciones de la Investigacion Artistica: ayudarnos
a superar dicotomias clasificadoras y, por tanto, excluyentes y reduccionistas, y

posibilitar que transitemos en zonas epistemolégicas y metodoldgicas fronterizas.

Cuando Foster (1995) nos advierte de los peligros de situar al otro en un mudo exterior,
y con ello reforzar las dualidades dentro/fuera, yo/otro, investigador/investigado, y como
no es su pretension obviar o borrar las dualidades tradicionalmente establecidas, nos

propone crear zonas fronterizas mixtas.

Foster problematises what it implies to create «in the name» or «for the
sake» of a cultural and/or ethnic other [...] He cautions these artists for
assuming that this «other is always outside, and that this «alterity» is the
primary point of subversion of dominant culture (Foster, 1995, p. 302).
Foster argues that it has become problematic to situate the «other in an
«outside world», since in our global economy the assumption of a pure

outside is almost impossible (Rutten et al., 2007, p. 462).

A la creacion de estas zonas contribuye el proceso de reflexividad si, como nos sugiere
Macbeth, “Reflexivity is a deconstructive exercise for locating the intersections of author,
other, text, and world, and for penetrating the representational exercise itself” (2001,
p.35). Esto es algo que se refleja en las intersecciones entre los distintos agentes que

participan en mi investigacion y en como sus ideas se sobreponen. Esta accion permite
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que los planos hacia los que se dirige mi mirada como investigadora generen pliegues, y
que entre estos planos plegados se construyan espacios -conceptos, acciones, derivas

antes inexistentes.

figura 10. Despliegue del plano al espacio, fotografia, 2015

En mi investigacion, a partir de la realizacion y edicion del video, se produjo un espacio
privilegiado para la reflexividad. Este me permitié la observacion detallada del encuentro
que tuve con Oriol y Niria (que relato con detalle en la CUARTA PARTE) y, en combinacion
con los métodos de analisis de la Grounded Theory, me posibilitd identificar las
categorias que dieron nombre a los modos de conocer por los que el proyecto La

Sindrome de Sherwood aprendi6 de su contexto.

8. Trenzando conocimientos reflexivos

Aproximarme a la realizacion del video desde la investigacion me permitié utilizarlo

como herramienta de reflexividad. Pude volver a mirar y analizar lo que habia pasado
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desde perspectivas que no habia tenido en cuenta en el momento de realizarlo. Me
permitid observar y escuchar nuevas cosas; ponerlo en didlogo con mis experiencias
y referencias para construir una narrativa de lo que yo encontraba significativo. Asi, el
video, ademas de funcionar como el registro un encuentro, también me sirvé como un

medio para reflexionar sobre mi propia mirada y postura epistemologica.

figura 11. La trenza de la investigacion, dibujo, 2015

Ningin medio, ni el video, ni el texto, es suficiente para generar reflexividad. Las
herramientas de investigacion que adopte la Investigacion Artistica dependeran de lo
gue se quiera y se trate de indagar. En mi caso, usando la Investigacion Artistica como
metodologia de investigacion, utilicé métodos etnograficos para observar el material:
me acerqué al proyecto de La Sindrome de Sherwood desde posicionamientos que
conciben la etnografia como un proceso de creacion y representacion de conocimiento,
que no reclama producir verdades objetivas, sino versiones -lo mas apegadas

al contexto- de las intersubjetividades por medio de las cuales se produjo dicho

conocimiento (Pink, 2001, p. 18). Utilicé el dibujo como herramienta para formalizar
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pensamientos abstractos y como generador de imagenes. Ademas de como una
manera de visualizar las complejas relaciones a las que haciamos referencia en la
conversacion, para asi construir el espacio donde nombrarlos. Utilicé la edicion

de los videos para alargar el tiempo de observacién y analisis, cambiar la postura

en referencia al punto de vista original, y contrastar lo conversado con distintas
reflexiones. El video, no como obra de arte, sino como registro y observacion, como
proceso artistico-epistemolégico, fue la bisagra que permitié vincular la singularidad
del encuentro y articular en él las siguientes acciones: la narracién de Nuria y Oriol, las
preguntas planteadas, los diagramas que trazaron en la pizarra-mesa, y para ponerlos
en relacion con otras singularidades: los debates en los que he participado y los textos
estudiados sobre Investigacion Artistica, las metodologias practicadas dentro y fuera de
la investigacion y mi propia practica artistica. Todo ello con la finalidad de encontrar las
relaciones pedagégicas circunscritas y el espacio de produccién de conocimiento que

éstas tejieron. Lo que me lleva a explorar la nocién de autoria como trama de relaciones.

Mi argumento es que el desarrollo de una estética y una politica
antagonista en el ambito de la etnografia [sucede también en ambito
de la Investigacion Artistica] requiere recolocar al lector como parte
integral del debate. Frente al estrecho rol de lector-consumidor, es
necesario concebir un lector-productor; construir una relacion con el
lector basada en la cooperacion, o mejor aln, en la co-produccion.
Esta es, de hecho, la vieja idea de Benjamin en “El autor como
productor” (1975: 125): el cuestionamiento del aparato de produccion
implica entre otras cosas cuestionar la division entre productor y
lector y acabar con el rol de éste Gltimo como consumidor (Marrero

Guillamén, 2008, p. 29).
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Marrero utiliza las ideas de Benjamin para invitarnos a pensar la idea de co-produccion.
Los videos y el texto que presento han sido ordenados por mi, pero son resultado,

como he sustentado anteriormente, de las reflexiones conjuntas con diversas fuentes y
sujetos. Pero no seran activos hasta que un observador-lector los re-signifique desde su
comprension y contexto.

De esta forma, cuando utilizo las representaciones, en este caso el video y el texto,

de un modo apelativo, mas que ilustrativo, la audiencia -el plblico o lector- entra en

el proceso de la produccion de sentido y, asi, en conjunto, se abre la posibilidad de la

construccion de nuevos conocimientos polifénicos.

Finalmente, después de haber transitado por los procesos que he descrito, puedo decir
gue mi posicionamiento metodolégico ha sido el de construir una Investigacion Artistica
que se apoy0 y apropidé de métodos etnograficos para observar desde una perspectiva
antropolégica y, por lo tanto, construir un relato que diera cuenta de la vida social que
tiene lugar en los procesos relacionados con el hecho de llevar a cabo un proyecto
artistico. Los medios artisticos, tales como el dibujo en los diagramas y la produccion

y edicion de los videos, los utilicé como dispositivos artistico-epistemoldgicos con los
gue relacionarme con los colaboradores de mi investigacion para generar espacios
sociales de produccion de conocimiento. Después, a partir de las estrategias de la
Grounded Theory, analicé el material que habiamos generado para construir categorias
desde las que vincular la experiencia artistica del proyecto La Sindrome de Sherwood
fuera del campo exclusivo de las artes y ponerlo en relacion con otros campos de
saber. Todo esto atravesado por la reflexividad que visibiliza y cuestiona los medios

de representacion y los marcos de comprension de los sujetos significantes en la

investigacion: principalmente los de la investigadora.
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CUARTA PARTE

La conformacion compartida de los espacios
de produccion de conocimiento

Para explicar el «trabajo de campo» que realicé de septiembre de 2012 a mayo de
2014, dividiré la CUARTA PARTE en cuatro apartados. En el primero, Notes from
my research residency at University of the Arts Helsinki, detallo la experiencia

que configuré la estancia de investigacion que realicé en la University of the Arts
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Helsinkiy las entrevistas que alli realicé®. En el segundo apartado, El trabajo de

campo: Conformar espacios sociales de produccion de conocimiento, relataré como se
conformaron los espacios sociales de produccion de conocimiento, a partir de métodos
etnograficos con el seguimiento del proyecto artistico La Sindrome de Sherwood. El
tercer apartado, Un encuentro como acontecimiento pedagogico, explica la necesidad
de proponer un encuentro para reflexionar en conjunto Nduria, Oriol y yo, y las decisiones
acerca de como registrarlo para dejar constancia de él. Por dltimo, el cuarto apartado,
El proceso de edicion como investigacion audiovisual, resuelve la edicion de los videos,
la estructura de los guiones para su edicion, e introduce el analisis de los conceptos que

se visibilizaron a través de los videos y que se desarrollaran en la QUINTA PARTE.

Seguimiento etnografico
La Sindrome de Sherwood

\

¢Como producimos conocimientos?

——— CONOCER CON

Investigacion Artistica .

Encuentro como acontecimiento pedagogico

INTERPELAR la noci6n

\

Estancia de investigacion
en la University of the Arts Helsinki

/ \

Entrevistas Re-contextualizar
James Elkins mi investigacion
Annette Arlander \

Reflexion audiovisual

Edicion de los videos e Gui6n

Delimitar nueve modos
de conocer (Grounded theory)

Florian Dombois
Artistic Reserch
Practicum

Espacio social
de produccion de conocimiento

figura 12. Esquema trabajo de campo. 2015

24, Las entrevistas, a Annette Arlander, James Elkins y Florian Dombois, han sido transcritas y
adjuntadas al final de la tesis (p.275).
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junio
mayo
abril Edicion de los videos en el Lab-Media
de la facultad de Bellas Artes, UB.
marzo
febrero
enero
diciembre
noviembre
Realizacion y registro de entrevistas
octubre Estancia de Investigacion en la University
of the Arts Helsinki
septiembre
agosto
julio

12 de junio. Encuentro y grabaciones de los videos en A*Desk, Barcelona.

junio

mayo
27 de abril al 13 de mayo. Mails y video conferencia sobre

abril
la cancelacion de la exposicion.
10 de abril. Visita Guiada por las instalaciones de la Escuela de
Mossos d’Esquadra, Mollet del Vallés.
marzo 13 de marzo. Primera reunion Escuela de Mossos d’Esquadra, Mollet del Vallés.
21 de marzo. Conferencia de Nuria Giellen la Facultad de Bellas Artes
febrero 17 de febrero. Primera visita al L'Aparador , Museo Abelld, Mollet del Vallés.
enero 30 de enero. Primer encuentro con Ndria Glell en la Facultad de Bellas Artes, UB
diciembre
Negociaciones por correo electronico para aprobar
noviembre mi participacion como investigadora en el proyecto‘-
La Sindrome de Sherwood.
octubre
septiembre Primer encuentro con Oriol Fontdevila

figura 13. Linea del tiempo trabajo de campo (otono 2012 - verano 2014)
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Estos apartados no estan organizados en orden cronolégico, sino que tratan de hilar de
la manera mas clara posible un espacio que se conforma, pliega y despliega a través de

la reflexividad.

El apartado que relata mi estancia de investigacion en University of the Arts Helsinki
estara redactado en Inglés, pues ha sido el lenguaje que utilicé para comunicarme como
lengua franca. A este apartado adjunto las entrevistas que realicé a Annette Arlander,

Florian Dombios y James Elkins, que he usado como referencias a lo largo de esta tesis.
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I- Notes from my research residency at University of the Arts Helsinki

Introductory note: The following text gives an account of my experiences during the
three months | spent in the University of the Arts Helsinki doing a research residency. |
sincerely have to thank the University for hosting and supporting my research, especially

Dr. Jan Kaila, who supervised the progress of my investigation and writing process.

Although my native language is Spanish, | decided to write this chapter in English to follow
the train of thought and the debates that had been built by an international community
that used English as a lengua franca. English helped us communicate and contrast
different perspectives and backgrounds. | do not negate or ignore the political burden of
having to assume English as the dominant language in the knowledge production field,

but to enter in that debate would deviate me from my current research interests.

Helsinki, Autumn, 2013 - Barcelona, Winter 2014

1. Re-contextualization of my research into Artistic Research.

I thought of it as a vollage to the northern most part on Earth. | could not decide

for myself whether to go or not. I did not know what to expect from such a far-

away place, and | was not sure | had the strength to overcome all the cultural and
contextual differences. | knew that moving place would inevitably change my notions of
investigation and understanding, and would mean, in one way or another, a shift from
what | had already envisioned for my research. | was not only nervous because of the
cold weather and the cultural differences, but also for having the possibility of reshaping

my research into new understandings.
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My objective of digging deeper into Artistic Research drove me to travel to a Nordic
country. As Borgdroff (2010) claims that the Nordic countries have been experiencing the
most interesting turns in this field, | felt the urge to experience those discussions and to
participate in the construction of this relatively new arena. This situation is explained by
the fact that, as | already mentioned in SEGUNDA PARTE, Artistic Research started to be
discussed during the 90s predominantly in the English speaking countries, a discussion

subsequently spread through Scandinavia and the Netherlands (Caduff et al., 2010).

Together with my supervisor, Fernando Hernandez, we decided that, even though it would
mean a challenge for both, my work and I, going to Helsinki was an important input for

my research, and the only possible time to make it happen was in the autumn of 2013.
Therefore, | made all the necessary paperwork required by the Barcelona and Helsinki
universities, and started on the negotiations with Jan Kaila so he could become my

tutor during my stay. For my research’s aim, having both guides (on the one hand, the
pedagogical perspective addressed with my doctorate supervisor and the platform offered
by the Cultural Pedagogies section at Barcelona University; and, on the other hand,

the artistic scope of working side by side with Jan Kaila and the perspectives in Artistic

Research and contemporary artistic production) was both demanding and nourishing.

When coming to Helsinki | had the objective of working in one specific part of my
dissertation: The controversial and long timed studied Artistic Research. My priority was
to understand knowledge production within the artistic process. Therefore, | started
tracking related topics to analyze. Artistic Research not only seemed the most polemic
one, but also an interesting field full of debates, folds, and opposed perspectives: a
whole universe opened up. Even though | had been for some years in contact with this
concept because of my artistic experience, artistic education and research interests, the

closer | came to it that the more it disassemble my previous ideas.
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Not only through literature, but also participating on international conferences -such as,
Artistic Research Catalogue Conference on The Hague (March, 2012); 1st Conferences
on Art-Based and Artistic Research on Barcelona (January, 2013); and 2nd Conferences
on Art-Based and Artistic Research on Granada (January, 2014)- and visiting exhibitions
worldwide such as Documenta 13 (Kassel, 2012) and La Biennale di Venezia (Venice,
2013) helped me collect a body of shared agreements and fragmented disagreements
concerning Artistic Research. From these arguments, what intrigued me the most were
the breaks | could find where authors -mainly artists, theorists and curators- pointed
out at the «out of tune» issues. Radical Pluralism (Gergen & Gergen (2011, p. 25) is

very important for positioning myself in this unstable, complex and movable terrain,
since it opens up many ways to name and value what we perceive. This concept could
help me understand that within the diversity of practices and unalike processes in
Artistic Research, the incipient field is being shaped differently in each geographical and
discursive context. Even though an important amount of literature has been written on
this subject and, in most European cities, Artistic Research is a well-known term, out of
these art centers or some art universities. The topic has been adopted recently (mostly
in the past one or two decades) without been critical enough of the implications and the

existing differences between artistic and academic contexts.

2. How is Artistic Research represented? A thoughtful tryout of

presenting my research as Artistic Research

Kuvataideakatemia (KUVA) is the name of the Fine Arts Academy section in the recently
new University of the Arts Helsinki?®. The week | arrived, | was already enrolled for

25. Merging the arts academies (Sibelius- music Academy, Teak -Theatre and performance Academy,
and Kuva- Fine arts Academy) in Helsinki was a process of arts academies becoming a University.

Legitimizing arts studies as university studies means to approve and support the knowledge production
that the arts are making. In other places of the world this is discussion is set differently due to the
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seminars and academic activities, and | was treated as a regular student. As such, | was
asked to make an introductory presentation of my research. What could have been just
an everyday account of my work, came to a turning point: How to re-narrate my research

so as to communicate with a different body of peers?

| realized of the need to find the way to address the people | was communicating with,
in this case my colleagues: contemporary artists, and artistic researchers. It was not

as easy as applying a communication tool. It implied a re-phrasing of the concepts and
notions in my argumentation with the intention to reach a common understanding. Even
though Barcelona’s program is strongly engaged with art, the context of the Cultural
Pedagogies program imprints our dialogues and shapes our notions, placing us into the

pedagogical field and thus, into social research.

In this way, | prepared a presentation to introduce my work and myself using images of
the process instead of showing the documentation of my «final works». Yet, it was not
easy to make the bonds between my artistic experience, my research approach and
outcomes evident. Notions as fundamental as «pedagogical», «research», «discursive»,
«knowledge», «practice» had such a different connotation in an art-practice-based
context. For this reason, realized that | needed to introduce new argumentations that

functioned as mediators to bridge this gap:

The concept pedagogical needed to be understood outside the educational boundaries
of school as a social relational link (Ellsworth, 2005) established, in this case, during
the art making, re-presentation, and re-signification processes. Research required

of coherence and transparency in the decision-making, which means to distinguish a

universities organization, and therefore the conceptual and methodological debates are focus in other
aspects. See Elkins (eds.) (2009) on Artists with PhDs.
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common interest or an experience from research (Hernandez, 2006; 2012); in other
words, to tell apart Artistic Research from art making. Knowledge could be understood
not as a fix object that can be reached and kept but, as Ellsworth (2005, p. 2) defends:
“If the experience of knowledge in the making is also the experience of ourselves in the
making, then there is no self who preexists the learning experience”, that is, knowledge
as a becoming process. Space is another concept that needed to be understood away
from the binary container/content. As Lefebvre (1991) stated, social space is the product
of the established social relationships. This shift implies that any object or place is not a

space for things to happen but was already the result of social interactions.

In any case, these are the core concepts of my investigation, and | have been all the time
sculpting them; while re-phrasing them | had re-shaped my work once and again. During
the process of transforming these concepts, the investigative practice became both my

research and artistic project.

2.1 Artistic Research Practicum

One of the seminars that surprised me more in the doctoral program in
Kuvataideakatemia was called Artistic Research Practicum. More than a seminar,
it could be considered a workshop, in the sense that it intended not only to explain,
analyze, share or debate research, but also -in the same terms professors Esa
Kirkkopelto and Jan Kaila proposed- to disseminate the knowledge each of the

student’s artistic research project had constructed.

| was part of a (more or less) 12 people group composed by both students from the
Theatre and the Fine Arts Academies. The presentation of all the students’s research

projects was the core of the Practicum. Each researcher had to prepare a 40 minutes
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«re-presentation» to communicate what she/he felt relevant for others to know about
her/his work. The main task here was to experiment with the ways in which our

research could be shared or disseminated.

The question of re-presentation became a fold in itself. With my presentation | had to find
specific tactics to re-present re-presentations, in such a way that they became part of my
project again. Now that | write it down, | realize | was experimenting with reflexivity: “The
hazards of the text—the thing that the reflexive exercise intends to unmask and bring into
view” (Macbeth, 2001, p. 43). In this case, the hazards were denaturalizing my means

of representation and problematizing the (visual) narratives | was producing. In that way,
texts, presentations or exhibitions can become reflexive social spaces with which to
interrogate my own means, and therefore my framework of understanding. As Atkinson
(2011, 2014a) had explained, when we are up to see through our signification system,

through the structures our understanding framework then, knowledge will be produced.

Therefore, when | prepared the presentation for my colleagues in Helsinki, | directly
addressed the re-presentational systems | had adopted. As a consequence the

conversation opened up and the discussion between my research and | spoke out loud:

Is research presented in different forms depending on the audience or peers? Why was
| considering my research as Artistic Research? Could the audience (or peers, in each
case) determine the representation form research constructs? In the end, if research is

a social space of knowledge production, it cannot be individually determined.

These, for me, new questions and insights between research and its means of
representation became relevant to make my Artistic Research and reflexivity frames of

thought evident. As Macbeth (2001, p. 40) stated, “The site of knowledge production for
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positional reflexivity is fundamentally ego analytic.” Moreover, if | was planning to enlarge
the ranges for knowledge production with Artistic Research, then | needed to adopt,
transport, appropriate, imagine and construct new forms and formats to represent and

shift the gaze to signification and representation systems.

2.2 My practicum

Due to my condition as a visiting researcher and the limited time | had ahead, |
volunteered for the first presentation turn in the course. It seemed as a very challenging
experience, and | took the chance to experiment. Another doctoral student in the Theater
Academy, also wanted to present her work on the fist day. We would be the starters in

the next session.

For the next two weeks | thought over and over the question that Esa and Jan gave us:

How to present my research in such a way to make my peers part of the process of

knowledge production?

While presenting my research, | needed my colleagues or peers to become part of the
reflexive process of my work. | needed not only to explain my objectives, methodology
(or way of working) and some kind of results, but also to make the questions | was

concerned with in my research meaningful for their understanding.

Hito Steyler (2013) reflects on something similar concerning the politics of the cinematic
and the audience. She explains that in the cinematic experience the spectator is no
longer a sovereign. Because of the vast material presented in an (film) exhibition,

spectators would require a multiplicity of subjects to cover the overloaded information
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or representational systems. Spectators turn into traitors by not being able to follow
the huge body of work in a display (p. 23-31). Using Steyler’s ideas, | would advance
that whoever takes part in the process of meaning production would then become an
accomplice. Therefore, spectators would be forced to position themselves either as

traitors or as accomplices.

In my case, the initial question turned into a problematic and productive interrogation:
How to engage my peers with my process of knowledge production? This meant to
open up my investigation and my decision making to others, and then: What kind of
feedback was | expecting? How could | communicate my concerns not as a description,
but as a collective process of becoming? Later on, | realized that the collective process
of becoming | was expecting was called a pedagogical event (Atkinson, 2014a), where

the engaged subjects (the group and I) were learners-yet-to-come.

2.3 The day of the «presentation», October 4

After productive reflections, the day of the presentations arrived. The first presentation
of the day started. My colleague went first. She performed a lecture about her work. She
mainly showed videos and text quotes that inscribed her production with philosophical
concepts. She quoted well-known authors to explain her interests and the train of
thought of her research. She performed a neat and clear presentation of some of her

video works contextualized with the ideas that moved her to think in that direction.

While | was listening to her, and watching her videos, | asked myself what was being
shared in her presentation. In addition, and because of my obsessive interests, |
wondered what kind of pedagogical relationship we (the audience and her) were being

a part of in this collective process. Were we actually constructing knowledge together?,
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and if so, was this knowledge assembled as part of her research? | did not out spoke

these questions since they did not take not part of her body of interest, but of mine.

Then, the time of my presentation arrived. We moved to another room. It was a
basketball gymnasium in which we had more space and no chairs. | thought it gave more

the idea of taking physical action.

figure 14. Workshop-presentation of my research. 2013

photography: Juha Rouhikoski

Curiously, although | thought about what my peers needed to do for my presentation,

| forgot about myself as being part of the group. After explaining my proposal, | was in
the middle of the room as a spectator, as a voyeur. | realized that | was representing
my researcher role not as in Barcelona when observing/participating at La Sindrome
de Sherwood. | had «erased» the researcher -me- out the situation. During the
presentation, | acted as a passive photographer instead of as an active reflexive
agent. Haraway (1995 p. 323-324) would radically gainsay the role of the researcher
as body-less spectator with her idea of the embodied gaze. | realized, there are loaded
patterns still immersed within my own actions. In any case, what | was trying to do was
to generate a space in which we, as a group, could reflect on the knowledge production

each one’s practice aroused.
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Some days before my presentation, | had informed the group with some hints of my
research’s concepts and with a list of questions to think through. | out-spoke the

intentions behind my intervention:

It will not be enough to have a(n) (common) experience, even when
that will inevitably happen. My objective is to make this experience

meaningful through the ideas we will share/shape together.

Then, after a short remainder of Lefebvre’s social space concept, | invited my colleagues

to think of their own research practice as a social space through the questions:

- Who are the agents (people, situations, concepts) engaged in your
research?

- By which places or media do you reach them?

- Trace how they relate to each other.

- Identify (name/delineate) the different relations are being established.
- Shape the spaces you had constructed.

- What difficulties do you face when trying this?

It was important to situate my colleagues, my peers, within my conceptual framework so
as to guide them through my research interests. | needed to clarify the (epistemological

and political) position | was assuming with my stance.

People sat on the floor. Some used the sheets of paper that | had left for them on the
floor and some used their own material. While they were especially worried about having
to make their findings communicable, | was feared behaving as a teacher because | was

giving them instructions to follow. Once again, both parts: the «guide» and the «pupils»
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were reproducing old patterns that assume knowledge to be a fix and transmissible
object that «teachers» have and give to their students. This was clearly not the case.

It is important not to hide the still present contradictions of old notions of knowledge
production and pedagogical relations. My research seeks for knowledge production, an
intra-relation that lacks previous entities: within the intra-relation the subjects-yet-to-
come will be configured together with their knowledge (Atkinson, 2014a). In this case,
the boundaries between my research interests and their artistic projects were drawing
the pedagogical relations that would knit a new social space of knowledge production.
This same situation occurred between La Sindrome de Sherwood and my research. My
investigation was tracking the shapes these social spaces were conforming. In addition,
my peers and | needed to name the knowledge we were producing and trace the

pedagogical relations we were weaving.

At the beginning, we all were expectant for the others. Some people concentrated in
their thoughts and others kept watching around trying to make an idea of what to do.

As some started, the others felt more confident and followed with their own process.
After 20 minutes, we commented on the experience. We spoke on how to decode and
comprehend the social spaces of knowledge production each artist had traced. We did
not have enough time to comment on all, but we build a common understanding of what

my research meant by social spaces of knowledge production.

During the debate we had, | identified two main problematics faced by my research:

1- A gap between the production of knowledge and its re-presentation.

In this case how my colleagues narrated their experience of reflecting

and presenting their process of knowledge production.
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2- Which kind of social space we were creating between us when
debating what production of knowledge could mediate in each one’s

research.

Here | see layers that fold on each other. Firstly, the knowledge the artistic projects have
produced, then, the way in which their authors narrate it, and a third layer that overlaps
when my research is focusing and analyzing the knowledge production in their projects.
For my research, the displacement of knowledge between these layers conforms the
social space of knowledge production | was looking for. Unfolding these layers would
reveal which relations were spin and tauten. My colleagues did not have enough time to
deepen this complex net; this was just a presentation of my work. However, it was very
useful to apply the inquiry approach | learned from my process with La Sindrome de

Sherwood to other artistic projects.

During the Practicum, there were several issues that my colleagues commented on

and which worried them. For example, they wondered whether they had become co-
researchers (at least for that moment) in my project or not. From my point of view, more
than easily adding co-researchers -1 wish | could- to my investigation, my colleagues
became peers. The peers are a key piece in Artistic Research. They are not only mates
with whom to share or debate specialized issues; they become the judges of the validity,
the rigor, the significance, the transparency and the reflexivity of the process and
outcomes. The role of the peers is so important, since in the end, they are who allow

Artistic Research to construct other new, organic, forms of knowledge production.

The difference between co-researchers and peers is not a matter of authorship. It is
important because naming the involved agents co-researchers would mean that we all

are engaged in the same body of core questions. Besides, even though everyone | had
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been in contact with during the process has influenced and contributed, in one way or
another, to my learning experience, they did not need to share my aims. Using again
Steyerl’s (2013) argumentation, | had pushed my colleagues to stand as traitors or as

accomplices. | interpolated them to assume a position.

At the end of the presentation, each of the participants was ask to write a one-page

feedback in the following days.

2.4 Feedback

Part of the feedback | received pointed out at the existing distance between the lived

experience and the generation of knowledge.

How do | know (what) | know[?, ] where am | in the actions of trying
to articulate through different media my experience about this given

situation[?]

| interpreted his outline as stressing the inside-out position of the researcher since
he/she has to experience the learning process and interpret it. This insight led me

to think that by signifying a situation from a particular -cultural, contextual and
political- viewpoint a lived experience is represented (Hernandez, 2008). In any
learning experience, one’s previous ideas and understandings are modified by a new
situation, which will specified by different coordinates of time and place. The dialogue
established between these two (or more) factors (on the one hand, my previous ideas,
and on the other hand, the new informing situation) weaves the process of production of
knowledge. In any case, it is important to bear in mind that knowledge production is not

the same thing as research.

159



Cuarta parte

To respond how to be aware of what someone is knowing?, Hernandez states that

the difference between experience and knowledge production is that knowledge is

a signified experience (Hernandez, 2008; 2014). That means that even though any
experience could provoke a learning process, knowledge is bound to the signifying action
| construct. Therefore, the analysis of the signifying experience implies the possibility of
a certain awareness of the act of knowing itself. Inevitably, this new experience will be
colored be my previous ones, and its signification will not be neutral, it will drag a certain

standing point.

At the end, | will be aware of what | know if | analyze the colored and coloring
signification processes through my experiences. Moreover, from another perspective,
and using Atkinson’s notion of the subject-yet-to-come, we can realize of the fact that
we are learning when we change; when we become another; when we get involved in an

intra-relation experience that builds both the knowledge and the subjects-yet-to-know.

By means of this relational process, the abstract epistemological and ontological
concepts | was dealing with in my research were finally embodied in us within a

particular social space of knowledge production.

3. Re-presentation of Artistic Research

Another important nourishing experience | had at KUVA was to participate in the seminar
«What do we mean by artistic research?», where | met Annette Arlander. She really

illuminated my approach to the concept of Artistic Research.

Annette Arlander was the first artist in Finland awarded with the Doctor of Arts (theatre

and drama) in 1999 for her work on performance as space. Presently, she builds her
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Artistic Research around her long time performances for camera. While performing
landscape, as Arlander would name her own practice, she has developed a body

of site-specific work. She understands Artistic Research as part of a much broader
epistemological perspective with situated knowledge, embodied knowledge, and
acknowledgement the subjectivity away from the, sort of, Cartesian bird’s-eye-view
(Arlander, personal communication, 2013). Annette has been investigating the idea of
performing landscapes since 2003. She has documented her research with video and
sound recording. The performing landscape would entail standing or merely being in

a place for long periods of time. | decided to talk to her and ask her some questions
on the way in which she perceived Artistic Research, due to my own interest in the
relationship between space (site specificity), and embodied knowledge or localized
research. | tried to explore Artistic Research through certain pedagogical site specificity
for different learning relationships built in various environments or contexts, instead of

being limited to the academic.

| asked myself whether there are any specific spaces where Artistic Research takes
place or not. And if so, where does Artistic Research take place? | assume that Artistic
Research not only happens in the art academies or art schools. Artistic Research
includes other learning spaces, communities of knowledge production that although they
depart from artistic practice and the academy, they also converse with their audiences
and thus relate to society in general. Annette explained that for many scholars, the
space of Artistic Research is the in-between zone, between the art world and the

academia. When she presented her dissertation, she spoke about

building a bridge between teory and practice but much later it [Artistic
Research] has evolved into an area which is not a bridge but really an

area that bears sort of tangential zones with the university, of course, |
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mean a traditional humanistic university and also with the art world or
art market and the practical world. But the core of the Artistic Research
is the in-between and in that sense it is a very especial area (Arlander,

personal communication, 2013).

In this way, as Arlander makes it clear, Artistic Research does not occupy a specific
space between art and academia. For this reason, we can think of Artistic Research as
in-between space that destabilizes the constructed duality between the art world and

the university.

4. From a broad approach to my perspective of Artistic Research.

When | made my introductory presentation, on arriving to Helsinki, Jan Kaila advised me
to be careful not to place my research into the metaphysical level, and also suggested |
narrate my own approach to this huge concept. Although for current social, humanistic
and artistic researchers this practice is already familiar, for me it was a difficult exercise

to learn while doing.

Slager (2012b) would say that there is an implicit violence in a disembodied viewpoint or
attempt at knowledge production that generates fixed forms of perception, and thus of
representation. This violence can be understood “as a product of the will of represent,

[...] as a rigid scopic regime where multiformity and diversity have been reduced to

levels of equivalence” (p. 76). This approach situates artistic research practitioners
before an important challenge: As, talk about Artistic Research form concrete research
projects”(ibid., p. 69). This was the main reason why it was not the aim of my investigation
to consider Artistic Research in a general or universal way. Although the generalizations

| used respond to the necessity of organizing my understanding from an unstable,
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controverted and not everywhere well-known field, | went back and rephrased the

concepts | had used so as to situate them in my concrete research project and experience.

5. Constructing other spaces for discursive encounters. Planning to

make questions

Together with my residency tutor, Jan Kaila, | talked about my ambition to make some
«interviews» in order to know more about particular issues in Artistic Research and
about the relationship between knowledge production and art making. | had the idea

of making specialized questions to some researchers. He gave me two main advices:
firstly, to think on the differences between emailing the authors with written questions
(they would have the time to «edit» their answers), and making the questions face to face
(they would be given a chance for improvisation and unpredictability); secondly, to select
interesting researchers according to their peculiarities and contrasted viewpoints on
Artistic Research. | decided to make my choice basing myself on the Constructionst idea
that knowledge is generated through exchange and establishing new relationships, thus

assuming that knowledge drifts between subjects.

5.1 Whom to interrogate? What to ask?

Nowadays it is possible to find an entire body of literature concerning Artistic Research
theory. And although most of these titles are a compilation of the different perspectives -
mainly from the visual arts ground, but not only, because theater, music, dance, designs,
architecture and literature, viewpoints are also gathered- a general understanding of the

link between artistic production and investigation means has been reached.

Jan helped me think of the ideal researchers to interview for my dissertation. | started
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by mentioning Henk Slager because he has a key opinion on the debate concerning the
risks of the «academization» of Artistic Research. Together, Jan and me, made a list of

five people who would have interesting opinions about AR:

* Henk Slager (Utrecht)

* Annette Arlander (Helsinki)
e Florian Dombois (Zurich)

* Mick Wilson (Gotemburg)

* Ute Meta Bauer (Berlin)

* James Elkins (Chicago)

However, not everything in a research process comes as planned, and this was a good
example. After designing the six different interviews with specific questions based on
each author’s area of interest, | was only able to schedule half of the proposed interviews:
one live interview with Annette Arlander (it was easy being in the same geographical
location), a videoconference with James Elkins, and an email reply by Florian Dombois.
Due to geographical reasons, it was impossible for me to meet at least physically with the
three of them. While James Elkins agreed to have a virtual encounter and debate for an

hour (approximately), Florian Dombois preferred to limit himself to the written reply.

Making these interviews enriched my research in two ways. Firstly, | could go deeper
into controversial aspects that worried me, such as Elkins’s idea of knowledge as being

immersed in the artwork (painting), which | have mentioned before. | asked him:

When you speak about the embodied knowledge, you attach that to the
artwork and not to the participants of the artistic process, so, wouldn’t

this constrain the knowledge experience?
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To which he answered,

| do not mean to exclude the social and communitary and then
conversation, dialogue, discursive context. | do not mean to exclude
that. What | was trying to do, is to focus on a conceptual problem. And
that is whether or not the knowledge that is produced is in the artwork
or it is the artwork. That is what | was concentrating on. On the one
hand, if the knowledge is the artwork, if the visual is knowledge, then
it's not so clear for me that the entire PhD has to exist because, if the
work is the knowledge then is not necessary to have an apparatus of
research to help to understand that knowledge. On the other hand,

if the artwork embodies knowledgeg, if it is seen as having knowledge
in itself, then the PhD could make sense because the purpose of it
would be to extract that knowledge from the visual. But that leads

to this further issue, as far as | am concerned, that is if you extract
knowledge from a painting, for say, then why did you make the painting
to begin with? Once the knowledge is extracted from it what's left? So
both of those options produce problems. That is what | was trying to

concentrate on (Elkins, personal communication, 2013).

Although | do not completely agree with Elkin’s notion of knowledge, his perspective
helped me to assume a position from which to ask. Then | recognized my own notion of
embodied knowledge, neither in an artifact nor in a subject but in a becoming relational
social body; a becoming social space. Other controversial issues | approached in the
interviews were used throughout my dissertation to clarify or problematize agreed

aspects of Artistic Research or knowledge production.
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Secondly, my research was marked by the surprising and confronting arguments
impossible to get through published literature. Such was the reply that Florian Dombois

gave to my question:

- What is the importance of Artistic Research choosing the
methodology and the representational media, in terms of the

production of knowledge?

| don't like the idea of production of knowledge. | don’t think that the
arts “produce” any knowledge. And | would even propose to say, that
the sciences are in large parts not “producing” knowledge... (Dombois,

personal communication, 2013).

He was referring to the understanding of knowledge not as a product but as something
to engage with, just as Ellsworth (2005) and Atkinson (2011). In any case, the most
surprising and interesting part in his reply was to argue that neither arts, nor sciences
produce knowledge. That makes me think whether the arts and sciences could be both
conceived apart from knowledge production, and how? | agree with authors such as

Hernandez (2006) who characterize knowledge as being inseparable from experiences.

In this text, | have given the narration of practicing and debating Artistic Research with
artistic researchers. | had the opportunity to challenge my research within the Artistic
Research arena and to question it while being a part of it myself. After this experience,
the following task was to confront these gathered ideas about Artistic Research and
knowledge production with La Sindrome de Sherwood and with the encounter with Ndria

and Oriol and the videos that resulted from this.
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II- El trabajo de campo: Conformar espacios sociales de produccion de

conocimiento

Comencé mi trabajo de campo en otono de 2012 acercandome al proyecto artistico La
sindrome de Sherwood, para lo que me servi de métodos etnograficos: la observacion
participante, el diario de campo, y métodos de la etnografia visual: fotografias y diagramas

con el objetivo de emprender un seguimiento para este proyecto de exposicion.

Para relatar la experiencia de esta investigacion no senalaré lo sucedido en el proceso
artistico desde la perspectiva de las personas involucradas. Si bien esta historia es
atractiva e interesante en cuanto a la anecdética relacién con la policia y, mas adelante,
en lo referido a la cancelacion de la exposicion, el foco de mi investigacion no se centra
en ese proceso. Mi investigacion se nutrié de la manera en que Nuria, como autora

del proyecto, se aproxima a los otros y los convierte en un nosotros. Mi relato intenta
desenmaranar la experiencia que comparti con la artista Ndria Glell y el comisario Oriol
Fontdevila para ordenar y narrar como este proyecto artistico generé conocimientos

y cudles fueron éstos, para mas adelante formular la pregunta: ;cémo pueden estos
conocimientos intervenir en los campos de saber de la Investigacion Artistica, la

pedagogia y el arte?

En esta primera aproximacion contaré como se conformo el proyecto La Sindrome de
Sherwood, su contexto y los elementos con los que se relaciond para, mas adelante,
retomar estas observaciones y efectuar el analisis sobre los espacios sociales de

produccion de conocimiento.

Alo largo de este relato estan resaltados los conceptos de los modos de conocer que

fueron visibilizados a través de la edicion de los videos, y que son piezas claves para
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comprender los conocimiento que Oriol y Niria construyeron. Los he destacado desde

este primer acercamiento, con la intencion de mostrarlos en el contexto del proyecto.

1. Un relato del acercamiento etnografico al proyecto La Sindrome de

Sherwood?2¢

1.1 Conocer con

Si bien hubiera podido hacer esta investigacion sobre mi propia practica artistica -

lo que hubiera sido mas sencillo en términos de negociaciones, desplazamientos, y
acuerdos-, tuve la iniciativa de buscar otro proyecto que no fuera el mio para, a partir de
relacionarme con él y con sus autores, finalmente darme cuenta de que no podria obviar
mi presencia en la investigacion. Comprendi que la investigacion no sélo cuestion6
como el proyecto La Sindrome de Sherwood construye espacios sociales de produccion
de conocimiento, sino también como, a partir de que mi investigacion los busca, los
senala y los visibiliza, provoca que juntos nos preguntemos y reflexionemos sobre cémo
generamos estos espacios sociales de produccion de conocimiento. Porque como dice

Marrero Guillamén (2008, p. 22):

Cuanto mas nos acerquemos a un objeto de estudio mas nos
alejaremos de él, ya que lo que nos interesa es simultaneamente

su singularidad y su multiplicidad. En muchos sentidos se trata de
concebir cada entidad como una ménada, es decir, como una totalidad

compuesta por un ensamblaje precario de relaciones.

26. Este relato esta basado en mis notas de diario de campo escritas entre el otofio de 2012 y el
verano de 2013.
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En el caso de mi investigacion seriamos y actuariamos como colaboradores del

«objeto de estudio». En cualquier caso, ese «objeto» es concebido como una totalidad
compuesta por un ensamblaje precario de relaciones. Esto me resulta sumamente
relevante para aclarar que, aunque mi investigacion se enfoca en dos sujetos principales
-0 tres, si también yo me considero como parte del proceso-y tiene lugar en un
contexto geograficamente definido, no esta restringida a este caso especifico. El pliegue
que construye entre lo singular (el proyecto La Sindrome de Sherwood) y lo miltiple (la
Investigacion Artistica, la produccion de conocimiento), le permite vincularse con otros

contextos y saberes.

Asi, con la intencién de situarme entre la singularidad y la multiplicidad, pensaba que
me seria muy provechoso aprender de la manera en que otros generan conocimiento.
Lo que no sabia es que no aprenderia de ellos, sino con ellos, y que ellos y yo
aprenderiamos juntos. El cambio que implica investigar «sobre» a investigar «con» lo
han explorado en profundidad Hernandez y Padilla Petry (2011) y Porres (2012). Por mi
parte, esta ha sido la primera vez que lo experimento, y no fue una decision previa, sino
que se fue construyendo conforme a las condiciones de la relacion que establecimos
ante una problematica que a todos nos intrigaba: la relacion entre la produccion de
conocimiento y la practica artistica. En el caso que presenta esta tesis, los participantes
estuvieron involucrados en los procesos de significacion de la experiencia, pero fui

yo quien realizé las decisiones metodologicas y el analisis del material que se fue

generando en el proceso.

A partir de los avances por los que transité mi investigacion, fueron cambiando
las nociones de conocimiento que utilicé, en parte gracias a los argumentos de,
principalmente, Atkinson (2011, 2014a, 2014b, 2015) y Ellsworth (2005), quienes

plantean, como ya he desarrollado en la SEGUNDA PARTE, que el conocimiento
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nunca es individual ni transferible. Asi, a partir de la experiencia de esta investigacion,
sostengo que el conocimiento es una relacion que se establece entre sujetos que no
preexisten, sino que emergen en esta relacion (intra-relacion): son sujetos pedagégicos

que se conforman como tales en a la produccién de conocimiento (Atkinson, 2014a).

1.2 El relato de un proceso de relacion en el que se genera conocimiento

artistico

Comenzaré este relato desde mi primer encuentro con Oriol Fontdevila (septiembre de
2012). Fui yo quien le busqué para que me orientara acerca de con quién podia hacer
mi investigacion. Conocia a Oriol de uno de los cursos del master de Artes Visuales y
Educaciéon: Un enfoque construccionista?’ , cuando vino a explicar uno de sus proyectos
de comisariado. Oriol Fontdevila es un joven comisario que conoce de cerca la escena
del arte contemporaneo en Barcelona pues, entre otros proyectos importantes, es
gestor de la Sala d’Art Jove, que en muchos casos es la puerta por la que muchos de los
artistas que comienzan se adentran en el circuito del arte en Barcelona. Decidi ponerme
en contacto con él cuando supe que era una persona accesible, con una perspectiva
amplia, y que podria orientarme sobre algln proyecto o artista con el que encajaran mis

intereses de investigacion.

Le envié un correo donde le explicaba a grandes rasgos que queria vincularme con
artistas jévenes (pensaba que no seria suficiente con trabajar con uno solo) para el
hacerles un «seguimiento». El planteamiento consistente en hacer un «seguimiento»,

da cuenta de cdmo yo entendia, en esos momentos, qué y como debia ser una

27. Durante el primer ano del doctorado de Artes y Educacion, asisti a la mayoria de los seminarios
que ofrecia el master para empaparme del lenguaje de las pedagogias culturales, un lenguaje que me
era ajeno en aquel momento desde mi bagaje en la produccion artistica.
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investigacion. Pensaba que una investigacion seria una situacién -externa a mi- que yo
observaria y seguiria, tal vez no desde un posicionamiento neutro, pues tenia conciencia
de que mi perspectiva teniria mis interpretaciones, pero estas interpretaciones serian,
segln lo entendia en ese momento, propias del proceso de otro artista. En septiembre
de 2012, cuando realicé mis primeros contactos o busquedas para hacer el trabajo

de campo, todavia no comprendia la relevancia que tendria la reflexividad en mi
investigacion; ni que, a partir de ésta, terminaria inevitablemente involucrada en mis
observaciones y analisis. Como lo expresa el articulo Reflexivity, the Picturing of Selves,
the Forging of Method (Stronach et al., 2007) cuando, al hablar de una maestra, se
dice: “She was part of the «powenr that the «truth» of her inquiry tried to interrogate” (p.
181). Conforme leia sobre esta maestra y su «poder», yo lo relacionaba a mi rol como

investigadora y sobre como acabé siendo parte en el «poder que buscaba interrogar.

Oriol, contesté amistosamente a mi correo y quedamos en vernos en el barrio de Poble
Sec, en el bar Federal, a las cuatro de la tarde. Fue un encuentro productivo: después de
una breve descripcién sobre mi investigacion y las preguntas que estaba construyendo,
Oriol me hablé de un ciclo expositivo del que era responsable. En el Museu Abello2,
Oriol comisariaba un ciclo llamado De com convertir un museu en arena. En este lugar,
I’Aparador es una vitrina de cristal, un limite entre el museo Abell6 y la calle. Oriol me
explico la intencion comisarial del ciclo, que por su localizacion intentaba cuestionar

y mediar, por un lado, entre la coleccion del museo que esta dedicada a arte mas
«tradicional» y a algunas tendencias actuales del arte con jovenes artistas invitados y,

por otro lado, entre el contexto social y la esfera artistica:

28. El Museo Abell6 esta localizado en Mollet del Vallés, un municipio al norte de Barcelona. Sus
fondos proceden de la coleccién de la Fundacion Municipal Joan Abell6 compuesta por una seleccién
de arte, principalmente pintura, de los siglos XIX'y XX.
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L'Aparador, la facana transparent del museu Abelld, és un espai
d’exposicio que es basa en I'expectativa d'immediatesa entre la
mostra de projectes artistics i la recepcio per part dels vianants del
carrer Angel Guimera. Perd la interrelacié del museu amb I'espai public,
i la de la instituci6 museistica amb la societat en general, és forca més
complexa i realment va més enlla de la substitucié d’un mur per un

vidre (Fontdevila, 2010).

Pensé que los objetivos del espacio expositivo, mas concretamente del proyecto
comisarial de Oriol, coincidian con lo que yo habia trabajado anteriormente en mi
produccion artistica: las fragilidades del espacio plblico como espacios de posibilidad.
Al fin de cuentas, ambos mostrabamos interés por los espacios o contextos que se
relacionan y co-informan. Y, aunque no fuera la primera vez que un espacio expositivo
se planteara como una arena de conflicto y de debate?®, me intrigaba como se
experimentaria esto en lo singular y especifico del contexto de Mollet del Vallés, en una

ciudad fuera de la centralidad que ocupa Barcelona.

Trabajar con el debate o conflicto del espacio, en este caso expositivo, me parecia

una iniciativa atractiva pues, como considera la soci6éloga Chantal Mouffe (2007), hay
diferentes clases de espacios publicos con distintas posibles articulaciones entre ellos,
y “Para el modelo agonista, el espacio publico es [...] el campo de batalla, en el que se
enfrentan diferentes proyectos hegemaénicos sin posibilidad alguna de conciliacion final”
(p. 64). En este caso, Oriol intentaba convertir 'Aparador en este campo de batalla, en
un espacio agonista que, a través del conflicto, vinculara las particularidades del museo
29. Ya desde los planteamientos del concepto del cubo blanco, artistas y comisarios contemporaneos
han fijado sus intereses a los contextos significantes para no abstraer y aislar las producciones

artisticas de las relaciones culturales (sociales, espaciales y politicas) que atraviesan y tejen estos
contextos. (Véase Kwon, 2002)

172



La conformacion compartida...

con las de la calle. Esta propuesta tampoco esperaba la conciliacion, sino recordar el

caracter publico del museo.

Oriol mencioné a Nuria Glell y a Javier Rodrigo, artistas que formarian parte del ciclo
de I’Aparador, y con quienes podria trabajar para mi investigacion. Me dijo que ambos
eran personas muy abiertas a colaborar y que estarian interesadas en participar en
mi investigacion y compartir el proceso de su proyecto. Yo quedé ilusionada con la

posibilidad; el proyecto me parecia muy interesante y se amoldaba bien a mis intereses.

Asi, seguimos intercambiando correos durante unos meses para gestionar los permisos
necesarios con el museo. Y, finalmente, en enero de 2013 tuve mi primer encuentro con

Nuria Guell.

1.3 Niria Giell, la practica del arte desde posturas politicas

Tres o cuatro meses demoraron las negociaciones y permisos para que todas las
piezas del engranaje estuvieran de acuerdo y para poder vincular mi investigacion a los
proyectos de I’Aparador, tiempo que aproveché para acercarme a conocer la produccion
de Ndria GUell. Tuve suerte y los tiempos coincidieron con su exposicion individual
Acciones Desplazadas (2012) que se presentd en la galeria ADN en Barcelona.

Sobre paredes y mesas estaban distribuidos muchos documentos: contratos legales,
cartas y videos. Los documentos narraban proyectos controvertidos que interpelaban
situaciones de injusticia o de abuso de poder con un posicionamiento politico activista
y de denuncia. Recuerdo que eso fue lo que mas me llamo la atencién cuando visité la
exposicion, ¢coémo iba a relacionar mi investigacion con una propuesta tan politizada?
En ese momento pensaba que mi tesis no tenia que ver con la politica. Ahora, en gran

medida, a partir de implicarme con el trabajo de Ndria, reafirmo: ¢qué son sino politicos,
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los interrogantes sobre el conocimiento? Mas adelante, comprendi que los espacios
sociales de produccién de conocimiento seran indudablemente espacios politicos, pues

como argumenta Ranciére (2005, p. 18), la politica

es ante todo la configuracion de un espacio especifico, la
circunscripcion de una esfera particular de experiencia, de objetos
planteados como comunes y que responden a una decision comdn,
de sujetos considerados capaces de designar a esos objetos y de

argumentar sobre ellos.

Segln la posicion que sostiene Ranciére sobre la politica, los sujetos son quienes
designan y argumentan. Lo que en el caso de esta investigacion provoca que Nuria,
Oriol y yo, configuremos un espacio especifico de caracter politico: un espacio social de
produccion de conocimiento. Entre los tres, convenimos en relacionarnos de tal forma
que el espacio producto de ello nos dispuso hacia cierta organizacioén. Una organizacion
que a la vez que es producto, reproduce las posturas que lo formaron: una cierta escala
de valores de lo que se considera importante, y asi define lo que se visibiliza y lo que

se esconde, los conocimientos que se permiten y posibilitan producir. Una vez aclarada
la trama politica que se visibilizd en mi investigacion a partir de los proyectos de Ndria

Guell, continto con el relato.

En enero de 2013, conoci a Ndria. Quedamos para comer en la facultad de Bellas Artes.
La vi venir de lejos, apurada. No me sorprendid su apuro, tipico en los artistas que
trabajan tanto como de tiempo disponen. Lo que me sorprendi6 fue su disponibilidad
para colaborar conmigo. Eso si que es inusual en los artistas que, probablemente,
debido a la misma carga de trabajo, concentran todas sus energias y tiempos hacia su

propia producciéon. Pude comprobar la importancia que Ndria le otorga a las relaciones
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personales, algo que ya habia percibido al acercarme a su obra. Trabajar con otros, en
colaboracion, como ella explicaria mas adelante, sera un concepto que cruza todo el

trabajo artistico de Ndria Gell.

Comimos juntas en el bar de la facultad. Mientras ella saludaba y abrazaba
carinosamente a sus antiguos profesores con los que habia cursado el grado, yo
repasaba el guion que habia estructurado sobre cémo contarle mi, alin gelatinoso,
proyecto de investigacion y las dudas que tenia sobre su proyecto artistico. Fue dificil
explicarle mi proyecto, pues no habia un diseno preconcebido, ya que mucho dependeria
de coémo trabajaramos juntas. Le expliqué las preguntas principales que me intrigaban:
¢Coémo se produce conocimiento en el arte?, ;como son las relaciones que establece un
artista con su contexto para generar nuevos saberes?, ;qué nuevos espacios sociales
genera esta produccién de conocimiento?, ¢qué diferencias podia encontrar entre

la practica artistica, la Investigacion Artistica e investigaciones sociales que utilizan

herramientas artisticas?

No tener una investigacion predisefada no se debia a falta de decision, sino a que,
desde un comienzo, opté por no construir un imaginario previo que luego, durante
la investigacion, me limitaria a reproducir. Esto me salvaria, a lo largo del camino
de la investigacion, de ir ilustrando lo que ya habia imaginado, de reconocer lo ya
estructurado en vez de posibilitarme construir nuevos saberes. Pues, como explica
Atkinson (2011), el reconocimiento no perturba (ni remueve) el aprendizaje, pues

simplemente se refugia en reproducir los mismos saberes.

Nuria me explico las intenciones que tenia para su proyecto en
L’Aparador. Me dijo que no queria crear ningln objeto para exponer

alli, sino que queria visibilizar las herramientas de represion que ya
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existen en los espacios educativos, en este caso, en la escuela de
policias. NUria parte de la pregunta: «,Qué uso o qué rol deberian tener
el museo y la escuela como espacios de emancipacion?» (Diario de

campo. 30 de enero, 2013).

La idea de «sitio especifico» (Kwon, 2002) provoca que Nuria no se plantee ideas en
abstracto o descontextualizadas, sino que se preocupe por mirar las caracteristicas de
la localizacion de la que formara parte su accion. Como he sefalado, el museo Abello,
que aloja a L’Aparador como uno de sus espacios-proyectos expositivos, esta ubicado
en Mollet del Vallés, donde se ubica El Institut de Seguritat Publica de Catalunya, al
que cominmente nos referiremos como la Escuela de policias o la Escola de Mossos
d’Esquadra. Nlria desde su practica politica y activista, se interes6 por trabajar un
proyecto que apelara a la educacion-formacion que reciben los Mossos d’Esquadra y,
de manera especifica, los que forman parte de la division de antidisturbios o brigadas
moviles. La propuesta que Nuria present6 a Oriol y a Pepa Ventura, la directora del
museo Abelld, constaba de tres partes: por un lado, en LAparador, la exhibicion del
material de entrenamiento (didactico) de las brigadas moéviles de los Mossos (segln
vio en un documental de TV3, son balas de goma, disfraces de civiles, pancartas de
protesta). Después, en la publicacién que LAparador imprime y distribuye para cada una
de las exhibiciones en forma de periédico local, se presentaria, en este caso, la tesina
de master®*® de quien en esos momentos era subdirector de la escuela de Mossos,
David Piqué. Por Ultimo, la tercera parte proponia un encuentro, en unas jornadas
«pedagogicas» (con académicos, activistas y policias), donde se discutiria desde

distintas experiencias el rol de la policia en democracia.

30. La tesina tenia como titulo «La sindrome de Sherwood» y de ella adopta el titulo el proyecto
artistico, de Ndria Guell, y contiene un analisis de como acabar con los antisistema (okupas) del barrio
de Gracia en Barcelona.
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De lo que me conté ese lunes, mientras comiamos, hubo dos cosas que me llamaron
especialmente la atencion. Primero, me explicd que de donde mas aprende es de

compartir con la gente, de sus retroalimentaciones (feedback):

«Trabajo con el capital humano como medio de conocimiento: hablar
con la gente, tomarme canas... se establece una relacion personaly.
Dijo que utilizaba la escritura como comunicacion con otros porque
para ella es fundamental que lo que haga se entienda por «todo el
mundo». Decia que no creia que esto fuera un requerimiento para todo

el arte, pero si en su caso (Diario de campo. 30 de enero 2013).

La segunda cosa que me sorprendid y que, en realidad, procede de la primera, sali6 a la
luz cuando le pregunté por qué habia accedido a trabajar conmigo, sobre todo teniendo
a disposicion un tiempo tan restringido. A lo que me contesté: «<Me sirve para repensar
mi practica». Me dijo que le interesaba aprender de lo que ella misma hace, pero visto

desde mi investigacién (Diario de campo. 30 de enero 2013).

Lo que Ndria menciond fue clave para entender que trabajar juntas funcionaria bien.

Lo anoté en ese momento pero no acabé de dimensionar qué relevancia tendria. Si
Nuria estaba interesada en vincularse con mi investigacion para repensar su practica
desde otra 6ptica, estariamos las dos trabajando con un objetivo en comun: ambas
queriamos aprender de su manera de producir conocimientos, y esa produccion, que no

es individual, como ha dicho Nria, se genera en colaboracién a partir de «compartir.

El siete de febrero de 2013 comencé a ir a Mollet del Vallés. No habia ido nunca antes.
Oriol y yo cogimos el mismo tren desde Barcelona; alli nos encontramos con Nuria, que

venia de Girona. Tomamos un café antes de la reunioén para presentar el proyecto a la

177



Cuarta parte

directora del museo. Pepa Ventura nos recibio en su oficina. Hizo algunas preguntas a
Nuria, en especial en referencia a la publicacion de la tesina de David Piqué, que desde
un comienzo resultd la parte mas problematica. A Pepa le preocupaban los permisos

legales que se necesitarian y las consecuencias que podria acarrear dicha publicacion.

En realidad, la propuesta de Nuria se basaba en desnaturalizar las estrategias de
educacion de la policia. Buscaba cuestionar los modos de operacién al apartarlos de
su contexto normalizante, e interrogarlos desde otros marcos de comprension, en este
caso, marcos culturales y politicos. Al ser exhibidos en un museo se estan mostrando
para ser analizados desde un sistema de significaciéon que les es ajeno y sobre el cual,

en un principio, no tienen el control (al menos absoluto).
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figura 15. Guell, Apuntes de sus indagaciones y ordenamientos para el proyecto

La Sindrome de Sherwood. Nuria Giell, 2013.
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figura 16. Guell, Apuntes de sus indagaciones y ordenamientos para el proyecto La

Sindrome de Sherwood. Ndria Glell, 2013.
Ese dia la reunion se centrd en las presentaciones, lo que me llevé a conocer los
espacios, las personas y las propuestas, y quedamos en contacto para dar seguimiento
a este primer encuentro por correo electronico.

1.4 Posturas y desfases

Y asi fue, también por correo, como nos pusimos de acuerdo para ir a la Escuela de

Mossos d’Esquadra a negociar su participacion en el proyecto de Nuria.
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Ndria pas6 por nosotros al museo, nos recogié con su coche a Oriol, Pepay a mi, y de

ahi fuimos juntos, como un equipo. Llovia con intensidad ese dia, ya se veia venir la
primavera. Nadie sabia muy bien como llegar al lugar, y a través de los vidrios empanados
la visibilidad era muy reducida. Todos expresdbamos nuestra propia opinion y ayudabamos
en lo que se podia para no perdernos. Se sentia la emocion de un equipo que iba unido a
la aventura. No sabiamos qué nos esperaba ni como nos recibirian en la Escuela, pero lo

gue se sabia y se repasé durante el trayecto era el posicionamiento del proyecto.

Oriol recuerda las intenciones del proyecto, haciendo énfasis en

que la exposicion busca generar un espacio para la democracia y

la educacién y que lo que van a negociar es la colaboracion de la
Escuela de policias, pero que la exposicion y la publicacion se haran de

cualquier forma (Diario de campo. 13 de marzo, 2013).

Cuando llegamos al sitio, nos dejaron pasar sin identificarnos, pues ya nos estaban
esperando. El museo Abelld habia hecho el contacto institucional previo y ahi mismo

Pepa realizo las presentaciones con los Mossos:

Oriol, el comisario de I’Aparador; NUria, la artista; Natalia hace un
seguimiento del trabajo en museos para su tesina de master (Diario de

campo. 13 de marzo de 2013).

Me parece que esta escena retrata bien los imaginarios que estaban entre nosotros,
respecto a como yo era percibida por ellos: como una estudiante, una alumna que
observay, asi, aprende como funcionan el museo y el sistema del arte. También me doy
cuenta que mientras a Ndria la protegia el paraguas del arte, a mi me protegia el de la

educacion y el de la universidad. Aqui lo artistico no era asumido como cuestionador o
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activista, simplemente como una representacion que «busca generar un espacio para la
democracia y la educacion». ;Quién, dentro de una sociedad como ésta, puede estar en
contra de la democracia y la educacion? Sin embargo, cualquier representacion, incluso
si es artistica o pedagogica, es en si una interpretacion, pues como explicitan Gergen

& Gergen (2011, p. 22) “Las descripciones exentas de valoracion no existen”. Cualquier
expresion, representacion o relato no puede quedar en una construccion simbélica,
sino que sera en si misma un posicionamiento ideolégico y politico que abra nuevas
posibilidades hacia forjar otras realidades. Y en este caso, lo politico no era sélo una

consecuencia, sino el motor del proyecto artistico.

1.5 Negociacion entre comisarios

figura 17. Comisarios (policia y Oriol Fontdevila), 2013

En el salén donde nos recibieron, en una mesa larga de madera, sobria y elegante,

estaban sentados los dos policias que trataban de entender en qué condiciones
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podrian involucrarse con la exposicién. Se mostraron interesados en, como ellos lo
interpretaban, exponer los logros que ha conseguido la policia catalana. Del otro lado
de la mesa, estabamos el equipo de L'’Aparador: Nuria, Oriol, Pepa y yo. Oriol llevaba
principalmente la palabra pues Nuria parecia un poco nerviosa después de haber
explicado las tres fases de la propuesta. En un momento dado, Oriol les pregunt6, y
eso fue lo mas controvertido de la negociacion, si contabamos con su consentimiento
para publicar la tesina de master de David Piqué. Los Mossos respondieron que ellos
no podian dar el visto bueno a esto. Podrian participar en la exposicion, pero sélo en
referencia a la educacion basica hacia los aspirantes a Mossos d’Esquadra, policias

locales, agentes de proteccion civil y bomberos.

Los comisarios dijeron no estar de acuerdo con «<mezclar». A mi parecer, temian que las
partes del proyecto mostraran contradicciones que desestabilizaran su discurso de
formacion exitosa. Oriol actuaba como mediador de la situacion e intentaba abrir otras
posibilidades. Asi, en cierto momento, sin antes consultarlo con Nuria lanz6 una de a
propuesta: les ofrecio a los Mossos que fueran ellos mismos quienes decidieran qué y
cémo mostrar dentro de L’Aparador. Pero, aun cuando los policias mismos decidieran
qué mostrar dentro de L’Aparador, las jornadas y la publicacion de la tesina, que seguian
en los planes del proyecto, cuestionarian lo expuesto con tendencia a desnaturalizar y

cuestionar el discurso de la policia.

Esto Gltimo, lo relaciono con un comentario que Oriol hizo en el tren de ida hacia Mollet.
Reflexiond en voz alta sobre los procesos colaborativos y acerca de permitir que el otro
se represente a si mismo. Decia que la exposicion era un debate social, y defendia que
no era una encerrona sino una posibilidad de dialogo, por lo menos por su parte (Diario

de campo. 10 de abril, 2013).
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Entonces, ¢es posible negociar un proyecto colaborativo cuando los limites (por
ejemplo los marcos de comprension y de accion) de ambas partes son tan distintos que

no se reconocen?

Esta pregunta que surgié de la negociacion de ese momento ha continuado en mi
investigacion, extendiéndose hacia los terrenos metodologicos y epistemolégicos,
cuestionando hasta dénde lo limites de comprension imposibilitan el acercamiento

a otras formas de conocer. ¢En qué medida estamos atrapados en nuestros propios
esquemas? ¢En verdad podemos ver mas alla de éstos o sélo percibimos lo mismo que

reconocemos como ya sabido?

1.6 Visita a las instalaciones

Los acercamientos con la Escuela de Mossos continuaron y, un mes después, recibimos
un correo de Pepa Ventura con fecha para préxima visita a las instalaciones. Nuria no
estaba en Barcelona; estaba en Canada, segiin me habia contado Oriol, impartiendo
unos workshops y unas charlas. Me sorprendié que la visita no se aplazara o se
cancelara por la ausencia de Ndria; lo que me hizo reflexionar sobre el papel de la
artista como autor de su proyecto. Ndria habia detonado la situaciéon y marcado un
objetivo claro seglin sus intereses; y después abrié espacio para que otros -Oriol,

yo y hasta Pepa- nos involucraramos en el proyecto. Abriendo estos espacios, Ndria
construyo6 relaciones de colaboracion con el comisario y, sorprendentemente, también
en conmigo, en calidad de investigadora. NUria no se posicioné como autora individual,
sino que realizd el papel de coordinadora del proyecto, dejando espacio para que otros

-también- actuaran, convirtiéndolos en colaboradores.
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En el tren de camino a Mollet de Vallés, Oriol me contd la reorganizacion de los tiempos
de las exposiciones. Como el proyecto de Nuria estaba tardando mas de lo previsto,
tendrian que posponer la exposicion de Javier Rodrigo, que estaba pensada en un
principio para el segundo trimestre de 2013. Los plazos de mi trabajo de campo, limitados
por la estancia de investigacion planeada para septiembre de ese mismo afo, no me
permitirian continuar con el proyecto de Javier Rodrigo que fue expuesto finalmente en
mayo 2014. De cualquier manera, y respecto a los intereses de mi investigacion, La
Sindrome de Sherwood coincidia con mis interrogantes, y ante la extension de los plazos,
decidi que seria mejor focalizar la investigacion a un solo proyecto que ya involucraba a

varios personajes y experiencias significativas para mi investigacion.

En el trayecto del tren, Oriol y yo intercambiamos puntos de vista. Oriol me comentd, en

referencia a mi tesis:

El arte, ni ninglin campo por si mismo, construye conocimiento...
Construir una exposicion ya es hacer una narracion, y por tanto, un
proceso de aprendizaje y auto-aprendizaje (Diario de campo. 10 de

abril, 2013).

En ese momento, asenti. Y me quedé pensando que ese aprendizaje, del que hablaba
Oriol, no era el aprendizaje al que yo me referia... alin no sabia qué lo distinguia de los
espacios sociales de produccion de conocimiento, y aunque estaba de acuerdo en que
cualquier experiencia implicaba un posible aprendizaje, ese no era el conocimiento que

yo estaba buscando en mi investigacion.

Asi llegamos Oriol, Pepa y yo a una especie de visita guiada por las instalaciones del

Instituto. Los tres estabamos emocionados con el proyecto. Oriol y Pepa hacian bromas
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sobre terminar en la carcel a razdn de este proyecto. Los tres relamos. Nos recibié Lluis,
uno de los comisarios con los que habiamos hablado en la Gltima ocasion. Nos condujo
a través de las instalaciones para que viéramos los distintos lugares de entrenamiento,
las aulas, la biblioteca, el museo y el set donde se representaba la ciudad. El recorrido
fue muy interesante, pero en aras de cefirme al foco de mi investigacion, limitaré esta
narracion a un solo detalle, que aunque paralelo al recorrido, me resitud respecto al

seguimiento del proyecto de Nuria.

Ante la ausencia de Nuria, Oriol y yo tuvimos que adoptar su papel y nos repartimos

las tareas en ese momento y sin especificarlo. Oriol fue quien llevo la negociacion y

yo el registro fotografico del recorrido. Cambié mi herramienta de trabajo y, en vez de
tomar notas, como lo habia hecho hasta entonces, utilicé la camara para construir
imagenes. Alli, volvi a sentirme en el rol de artista y no solamente como la investigadora
que observa. Me senti segura desde un lugar que conocia y sabia cémo actuar. En

ese momento, Nuria y yo compartiamos la mirada para hacer fotos; y yo me senti una
pieza importante del proyecto. Al cambiar el instrumento (medio) de representacion,
también cambi6 mi forma de percibir la situacion. Me di cuenta de que las imagenes
decian cosas distintas a las que se apreciaban en mis notas de campo. Pues como
Pink (2011) asegura: “[...] engaging with the visual [is] not simply as a mode of recording
data or illustrating text, but [it can act] as a medium through which knowledge and
critiques may be created” (p.11). Asi comencé con la idea de extenderme hacia el
terreno de la investigacion visual y artistica, buscando construir otras narrativas que
permitieran otras relaciones diferentes a la textual. Teniendo la camara en las manos,
fijé mi atencion hacia las referencias visuales que se estaban presentando durante

el recorrido, y comencé a imaginar otras construcciones con distintos 6rdenes. Mas
adelante, me di cuenta de que la camara fue un elemento que cambié mi mirada y

desplaz6 mis intenciones narrativas.
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En un momento dado, los comisarios explicaron cémo las practicas evaluativas y
selectivas que realizaban se basan en grabaciones de videos: “Los alumnos pueden
verse a ellos mismos por medio del video. El hecho de verse a si mismos puede ayudar
a mejorar la técnica” (Diario de campo. 10 de abril, 2013). Asi que utilizaban el video
como espejo para reflexionar (aunque fuera de manera técnica) sobre su desempeno.
Aqui cabria hacer una distincion entre una reflexion entendida como un tiempo que

se dedica para pensar en algo, y la reflexividad que trata de desestabilizar la forma

en que miramos, y que, como he explicado en la TERCERA PARTE, pone en duda las

representaciones con las que entendemos la realidad (ifiguez, 2003).

Al final de la visita, el comisario de la policia le pregunté a Oriol cudl era titulo pensado
para la exposicion. «La Sindrome de Sherwood» contestd Oriol. EI comisario dijo que eso

no funcionaria y propuso que fuera algo como Institut de Seguritat Publica de Catalunya.

Tomando distancia, mencion6 que habian cambiado mucho las cosas desde la primera
invitacion por parte del museo; nos explicé que la formacién de los policias es de orden
auténomo al cuerpo de policias, y que lo que podrian facilitar para la exposicién era el

material con el que cuenta el museo de policias.

Aqui veo dos maneras muy distintas de entender lo que conforma una exposicion.

Por un lado, Nuria y Oriol piensan la exposicion como un debate social y una reflexion
conjunta, mientras que, por otro, la policia pareciera que la entiende como un conjunto
de objetos (artefactos) mostrados en una sala. Estas dos perspectivas, aunque
distantes, conviven en el imaginario cotidiano artistico. Por mas que haya una corriente
en el arte contemporaneo que desde la estética relacional (Bourriaud, 20006) y el arte
socialmente comprometido (Helguera, 2011), ve en las relaciones humanas -sociales,

culturales y politicas- su material de trabajo, también hay una corriente que ve en los
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artefactos -la pintura, la escultura, cualquier objeto o imagen-la posibilidad de contener
en ellos mismos la significacion y el entendimiento. Por ejemplo, cuando Elkins (2009)
dice, en referencia a programas de doctorado en produccion artistica, que la «obra de
arte» en si misma puede ser la tesis (p. 164), las significaciones se perciben contenidas

en la pieza (pintura).

Encontrar como conciliar estas dos posturas no fue tarea facil, ni para ellos en las

negociaciones de la exposicion, ni lo ha sido para mi en los escritos de esta tesis.

2. Como se negociaron las miradas no encontradas

Sobre la mesa intentaban dialogar dos miradas que no veian lo mismo. Dos
interpretaciones distintas de lo que seria la exposicién. Oriol, de forma un tanto

provocativa les pregunté si la escuela de policias

En tanto que espacio de reflexion, puede introducir vistas criticas,
desde otras voces... No nos interesa [dice,] en concreto qué estan
haciendo sino generar debate, critica, analizar coémo lo hacen (Diario

de campo. 10 de abril, 2013).

Vuelvo argumentar que la reflexion no sera suficiente para generar el conocimiento que
esta investigacion reclama: un conocimiento que logre entrever por medio de los marcos
de comprension lo desconocido, y no para reconocerse en lo ya sabido, pues esto no
generaria conocimientos nuevos. El objetivo sera cuestionar los sistemas de significacion
y comprension desde donde interpretamos y representamos la realidad. Oriol proponia, a
través de la exposicion, convertir la escuela de Mossos en este momentaneo espacio de

reflexion donde convivieran lo sabido y lo desconocido, visiones criticas y reflexivas.
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Pero la reunion terminé sin acuerdos concretos. Los Mossos quedaron en que se
comunicarian con nosotros mas adelante, y nos marchamos con cierta sensacion de
incertidumbre. Oriol y Pepa seguian con una actitud positiva, pues pensaban que la

visita que nos habian hecho era una muestra evidente de su participacion.

3. Las negativas

Nuria continuaba en el extranjero, asi que toda la comunicacion se realizé por correo
electrénico. Todos estabamos en espera de la respuesta positiva de los Mossos

d’Esquadra, después de la generosa visita por sus instalaciones.

Una semana después de la visita, Oriol nos envié un primer correo, en el que le
preguntaba a Pepa si habia alguna respuesta por parte de los Mossos, pues habian
gquedado en confirmar algo definitivamente para esa semana. Como no hubo respuesta,
Nuria insisti6: “Bon dial encara no han dit res?”. Oriol, ese mismo dia, respondi6 que las
cosas se habian complicado mucho y que proponia hacer una videoconferencia para el

dia siguiente (emails. 26 de abril, 2013).

El 27 de abril, desde distintas localizaciones geogréaficas, nos reunimos virtualmente
Oriol, Nuria y yo. El comenzé la conversacion explicando que el ayuntamiento de Mollet
habia llamado a Pepa para decirle que el tema de la policia estaba muy revuelto y que

seria mejor no tocarlo.
Nuria hace el comentario de que ese miércoles mismo hubo una

instancia en la que los jueces constan que los Mossos si han usado

pelotas de goma en el 14-N (Diario de campo. 27 de abril, 2013).
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Ndria constantemente proyecta lineas que vinculan su trabajo artistico con lo que
esta pasando en el mundo, especialmente en el ambito de la politica, asi se distingue
del arte ensimismado (el arte por el arte) y teje su practica eny con la red de
significaciones. Estas lineas proyectadas entre su practica y el resto del mundo son
las relaciones pedagégicas por medio de las cuales produce conocimientos. Cosas
aparentemente ajenas o distantes, son vinculadas insospechadamente para construir

nuevos caminos, nuevas posibilidades de transito epistemolégico.

Vuelvo al relato:

Oriol le dice a Nuria que lo que propone el ayuntamiento es: o bien
hacer una publicidad como la que los Mossos quieren (a Pepa no le
gustaria nada, utilizar el museo, y menos I’Aparador para ello) o bien
«repensar» (cambiar el tema del proyecto) (Diario de campo. 27 de

abril, 2013).

La mediacion que Oriol realizaba entre los intereses del proyecto artistico, los del
museo y los de la esfera publica, se encontraba en una encrucijada. Pues como él

mismo dijo, meses mas tarde, en el encuentro-dibujado

Un comisario, a mi modo de entender el comisariado, se define como
una posicién intermedia. Es decir, el éxito de un comisario, o el éxito
digamos profesional y también ético de un comisario -ético no lo

sé- es como articulador de relaciones. Y aqui se construye una ética
efectivamente. O lo debe entender de un modo ético, y pasa por
enfrentar situaciones como éstas, pues tampoco acatar, pero tampoco

roturar totalmente (Fontdevila, 21 de julio de 2013, encuentro A*Desk).
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En ese momento, todos nos sentimos desorientados con la noticia; Oriol porque
estaba entre la responsabilidad de cumplir con el ciclo para el museo, y su «ética» con
el proyecto como mediador. Nuria pregunto6 con ironia: si el colaborador no quiere
colaborar, ¢qué se hace? (Diario de campo. 27 de abril, 2013). Niria sabia que tendria

que tomar una decision, y compartia sus pensamientos en voz alta con nosotros.

Ndria: Yo soy la que esta en la situacién mas fragil, me queda para
elegir entre dos opciones: que los Mossos hagan su propaganda,

o terminar el ciclo de «arte contemporaneo» con una pieza que no
moleste a nadie... Yo los queria agarrar a ellos para hacer una movida,
pero ellos me agarraron al final... sélo me interesaria renunciar si se

incluyera en el ciclo la renuncia, pero no para dejarlo tirado.

Entre hacer propaganda, o cambiar el tema hacia uno que les parezca
bien... para eso no me presto... pero no para dejarlo tirado sino para
pensar como se puede convertir un museo en arena [de debate] (

Diario de campo.27 de abril, 2013).

Aqui Nuria retomaba el titulo del ciclo -De com convertir un museu en arena-
recordando que, precisamente este era el objetivo comisarial que se proponia desde
L’Aparador, a saber, generar un espacio para el conflicto y el debate. La situacion que

proponia el proyecto habia tocado el limite para la colaboracion con la policia.

3.1 Narrativa de la censura

En un momento de la tensa conversacion virtual, Oriol menciond al artista Antoni

Muntadas que fue censurado por TV1y, a partir de ahi, formuld proyecto nuevo. Y
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aunque el caso de Muntadas y el de Ndria fueran distantes, mas adelante, en el

encuentro Oriol volvié a explicar

A un artista, una censura radical le puede ir bien. Puede reinventarse
0 construir una identidad de artista radical; le puede ir bien. «<Mira me
han censurado», ademas en un pueblo, en un museo que no saben,
¢vale? No en el Macba, sino un museo... A un comisario no le va tan

bien (Fontdevila. 21 de julio de 2013, encuentro A*Desk).

El debate de si la respuesta de los Mossos fue 0 no una censura no interesa tanto a
esta investigacion como el hecho de como ante el limite que encuentra el proyecto, se

rearticula hacia otra materializacion.

4. Materializacion del proyecto mas alla de la exposicion

Finalmente, la exposicién no se llevo a cabo, al menos no en LAparador 3. Yo contaba
con que una vez hecho el seguimiento del proceso de produccion, podria reconocer

en el espacio (social) expositivo las relaciones pedagégicas que habian tejido los
conocimientos. Pero el seguimiento que realicé con herramientas etnograficas (el diario
de campo, la observacion participante, la fotografia como método de etnografia visual)

no me mostré lo que queria conocer.

Volvi a mis preguntas de investigacion: ¢Como un proyecto artistico produce
conocimientos? Para responder, antes debia saber ¢qué conocimientos se generaron?
31. El proyecto se convirtié en La Sindrome de Sherwood 2 (2013), una colaboracién con Oriol
Fontdevila, y fue presentado en la exposicion Jo em revel.lo, nosaltres existim en la Fundacié Palau

y en Be Virus, my friend en La Casa Encendida, Madrid. http://www.nuriaguell.net Yo finalicé el
seguimiento del proyecto con la realizacion del encuentro dibujado en el verano 2013.
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Con las observaciones que habia recogido tenia muchas pistas pero ningn orden o
patréon que me sugiriera como engarzarlas. Tenia informacion, pero no sabia como
significarla. Finalmente, recordé haberme encontrado en situaciones similares, algunas
veces al comenzar con un proyecto artistico. Recordé que el dibujo era la herramienta
con la que podia ordenar mis pensamientos abstractos, como lo habia hecho en
antiguos proyectos artisticos: Tracing Passers by (2009 & 2011), Fractured Territories

(2010), Hacer espacio (2013) y Un-grid (2013).

Asi, decidi retomar mis herramientas artisticas para reflexionar, junto con Nduria y Oriol

sobre los conocimientos que habian construido.

5. Generar una situacion. De un seguimiento etnografico a una

propuesta de Investigacion Artistica

Después de la cancelacion de la exposicion del proyecto La Sindrome de Sherwood

en LAparador, me di cuenta de que para significar la informacién que habia recopilado
con mis observaciones etnograficas, necesitaba(mos) trazar las relaciones entre mis
preguntas y los aprendizajes del proyecto. Tomé entonces la decision de proponerles

a Oriol y a Ndria un encuentro para que conversaramos y para que trazaran esas
relaciones. Cuando pensé en utilizar dibujos, esbozos y esquemas, lo hice para
visualizar las relaciones pedagbgicas que los participantes de esta investigacion
habian tejido entre el contexto, su practica y mis cuestionamientos. Las constelaciones
de relaciones pedagogicas demarcarian qué espacios sociales de produccion de
conocimiento se habian constituido y en la conversacion nombrariamos estos espacios.
De esta forma, a partir de métodos artisticos: el dibujo de las relaciones y el video

para documentacion de los dibujos y las conversaciones, generariamos un registro

audiovisual de abstracciones hasta ahora irreconocibles e innombrables.
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Pero, fue sélo después del encuentro, con el registro en video y la laboriosa edicion

que realicé, cuando cai en la cuenta de que no s6lo buscaba qué conocimientos habian
construido ellos (Oriol y Nuria) en el proyecto La Sindrome de Sherwood, sino que mi
interés principal era saber cuales habiamos construido entre los tres. Es decir, que entre
La Sindrome de Sherwood y mi investigacion se genero una especie de pliegue donde
nuevos conocimientos se construyeron. Conocimientos que, sin duda, se basabany
requerian del proceso artistico, pero se desdoblaban al relacionarse con las preguntas y

los posicionamientos de mi investigacion.
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Ill.- Un encuentro como acontecimiento pedagogico

1. Generar la Investigacion Artistica desde otro lugar

Después de hacer el seguimiento de la planificacion y las negociaciones del proyecto La
Sindrome de Sherwood, y de revisar en las notas de mi diario de campo y los esquemas
que me habia facilitado Ndria de sus apuntes del proyecto, no tenia una idea clara de
como identificar los espacios de conocimiento que Oriol y Ndria habrian producido.
Tenia la experiencia pero no la podia significarla como requeria. La observacion y las
notas que habia realizado del proyecto, me servian para conocer su contexto: ¢Coémo
se relacionaron Ndria, Oriol, el museo, y los demas participantes (Mossos, activistas,
académicos)? ¢A qué se referian cuando hablaban de negociacion? ¢Cuales eran las
partes que estaban dispuestos a ceder y cuales eran imprescindibles en el proyecto?
¢Qué postura tomaron Nuria y Oriol cuando hubo algin desacuerdo entre ellos? Hacer
el seguimiento del caso del desarrollo del proyecto me sirvié para tener experiencias
compartidas desde las cuales, mas adelante, significar y entender a la postura,
intereses y la conceptualizacién de ambos. Pero lo que habia podido observar y anotar
no me era suficiente para dar forma y nombre (conformar y designar) a los espacios
que mi investigacién buscaba para proyectar lo que se presuponia que podria ser una
Investigacion Artistica. Comencé a preguntarme como podia hablar sobre algo tan

abstracto como los espacios sociales en los que se genera el conocimiento artistico.

Para referirme a relaciones que alin no tenian nombre y que alin no existian, y de las
cuales desconocia su forma y relevancia -habia que designarlas para crearlas-, parti
de dos ideas que, aunque obvias, me sirvieron de pilares de apoyo: ellos eran quienes
sabrian acerca de lo que aprendieron, no yo, asi que necesitaba preguntarselo. Y, lo que

buscaba conocer, no era algo que ya estuviera ahi para ser descubierto; habria que
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crearlo conjuntamente, desde mi interés por saberlo, y desde lo que habian realizado

Oriol y Ndria, para reflexionarlo conjuntamente.

Una de las claves para tomar la decision de asumir y «crear mi metodologia para la
Investigacion Artistica tuvo lugar a partir de una anécdota vivida en las Jornadas de
investigadores en formacion, del programa de doctorado Artes y Educacion, que se
celebraron en junio de 2013. Alli presenté los avances de mi investigacion para compartir
con mis companeros el proceso y las dudas del momento en que me encontraba. Al

final de mi presentacion, uno de mis companeros me sugirio, en referencia a lo que yo
habia comentado, que me situara entre la produccion artistica y la investigacién social o
pedagogica. En concreto, me planteé como pensaba resolver o desarrollar los espacios

de produccién de conocimiento que parecian tan abstractos todavia.

Hablé desde mi experiencia y mi gusto por el hacer: dije que en ese caso, yo haria otra
exposicion con los dibujos (diagramas) sobre estos espacios de conocimiento... Aunque
no fue una respuesta muy acertada, lo productivo fue que la sugerencia se quedd

resonando en mi.

¢Qué haria con lo que habia observado, con mis primeras intuiciones respecto a los
espacios de produccién de conocimiento en el proyecto de La Sindrome de Sherwood?
A partir de esta pregunta, el espectro sobre lo que podria hacer en mi investigacion
volvié a ver métodos -principalmente el dibujo, aunque también la instalacion, la
fotografia y el video- que, anteriormente, en mi practica artistica, me habian resultado

eficaces para dar forma a pensamientos abstractos.
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2. Construir un evento pedagoégico como herramienta de investigacion

2.1 Dar forma desde la huella

Recordé haber tenido esta sensacion antes. Cuando comenzaba algln proyecto
artistico, tenia ciertas impresiones y algunas ideas con las que queria trabajar, pero me
faltaba ordenarlas para luego relacionarlas, de manera que, al ir tomando forma, las
pudiera nombrar y conceptualizar. Asi que recurri al dibujo para esbozar mis ideas. Les
pediria también a Nuria y a Oriol que dibujaran los espacios que habian generado en

el proyecto; les propondria esta estrategia que a mi me habia funcionado en proyectos
artisticos anteriores. Por ejemplo, en el proyectos de Fractured Territories (2010), en

el que me dediqué a la tarea de mapear la relacion entre las violencias -sistémica,

simbdlica y subjetiva (Zizek, 2009)- en cuerpos y paisajes de la Ciudad de México.

SHAPE
SURIEPTIC

figura 18. Calderon, Fractured Territories, 2010.
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Asi, con la idea de mapear espacios para construirlos, les pedi a Niria y a Oriol, a
cada uno por separado, que identificaran los agentes: los sujetos, objetos y/o lugares
involucrados en el proyecto, y después que trazaran como se habian relacionado con

ellos, y entre ellos, para, finalmente, dar forma a los espacios producidos en su practica.

Me parecié mas sencillo primero dibujarlos para asi después nombrarlos. Si empezaban
a tener forma podrian, luego, ser reconocidos con un nombre y designar las relaciones
que habiamos tejido y los espacios de conocimiento producto de éstas. A partir de poner

las ideas en relacion podriamos significarlas como espacios de conocimiento.

Busqué una forma en la que se sintieran comodos; en una pizarra podrian trazar
y borrar. A mi el trabajar con tiza, en dibujos colectivos, me ha funcionado en mi

produccion artistica (Tracing Passers By 2009 & 2011; Hacer Espacio, 2013).

La tiza la he escogido y utilizado por ser un material muy noble, cercano y accesible.
Desde un principio me lo imaginé con una vista cenital sobre la pizarra donde fuéramos
a dibujar, que permitiera esbozar muchos escenarios. Probablemente, repitiendo el
estilo de Lars von Trier (2003, 2005) con su trilogia USA: Land of Opportunities, s6lo
que sin dibujar los lugares fisicos de la escenografia, sino tan sélo las relaciones entre
estos lugares y sus actores. Queria construir narraciones que desvelaran las maneras
en que, tanto Ndria como Oriol, habian aprendido: ;qué espacios sociales de produccion
de conocimiento habian construido?, ¢qué sujetos se habian involucrado y como se

habian relacionado?

Supe, entonces que necesitaria hacer un registro del proceso: un video que grabara la
conversacion y el proceso de dibujo. Escogi utilizar la herramienta del dibujo como una

manera de formalizar ideas abstractas; de dar forma a los pensamientos que, aunque
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presentes tanto en Nuria y en Oriol, como en mi, no estaban organizados ni relacionados
en un mismo plano. El dibujo fue una buena manera de imaginar, en el sentido de
generar una imagen a partir de nuestras reflexiones, pero, sobre todo, para construir
(trazar) un terreno en comun en el que situarnos y, desde ahi, conocer el paisaje que se

comenzaba a formar.

El video, por otro lado, me serviria para deconstruir ese plano que habiamos estructurado.
Para desdoblar y generar un nuevo espacio de reflexividad a partir de la edicién,
cuestionar los discursos que habiamos naturalizado: cortar y pegar anadiendo una nueva

capa de significacion, en tono interrogatorio, a las relaciones trazadas en los dibujos.

3. Un encuentro como acontecimiento pedagégico

Badiou (1999) compone el concepto de acontecimiento (Evénement) como una
situacion de la que emergen sujetos, y Atkinson (2011) retoma este concepto para
construir la nocién de «acontecimiento pedagogico», del cual no s6lo emergen sujetos,
sino que emergen sujetos pedagdgicos, sujetos que aprenden. En mi investigacion, el
concepto de acontecimiento pedagogico, se vuelve relevante cuando lo utilizo fuera de
los margenes educativos para referirme a que este encuentro que propicié con Ndria y
Oriol, donde hablariamos, dibujariamos y registrariamos lo sucedido, no fue solamente
una experiencia, ni tampoco solamente una experiencia artistica, pues vincularnos a
partir de relaciones de produccién de conocimiento nos modificé y nos construimos

como sujetos pedagogicos.

El desarrollo detallado de los conceptos que han dado pie al espacio social de produccion
de conocimiento estara explicado en la QUINTA PARTE, pues no fue hasta después de la

ardua edicion de los videos cuando pude rescatarlos, organizarlos y narrarlos como tales.
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3.1 Miradas mediadas

Sabia que si grababa y montaba un video no era para mostrar un «documento» objetivo,
una Unica e incuestionable version de lo sucedido. Por el contrario, si usaba el video, lo
haria bajo los preceptos de Groys (2008), quien reflexiona entorno a la obra de arte, la
documentacion y el proceso: el registro audiovisual, como cualquier otra representacion,
es una construccion de interpretaciones y, como una fotografia, retrata mas los

imaginarios del autor que la imagen del retratado.

Asi que me decidi por hacer de la representacion un ensamblaje que conjuntara mas
de un punto de vista de la experiencia que ibamos a compartir. Me decidi por una

instalacion de cuatro videocamaras.

figura 19. boceto para instalacion del registro en video, mayo 2013.
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3.1.1 Camara cenital: el deseo del mapa

Una camara estaria suspendida sobre la mesa con la intencién de capturar una imagen
cenital que claramente respondia a mis deseos cartograficos de tener una mirada
panoptica. La fantasia de la investigadora como conquistadora que estéa en la blusqueda
de entender y comprenderlo todo. Sin embargo, aunque estaba incorporando este
deseo, reflejo de una fantasia panéptica, también intentaba desmontarlo al anadir otras
camaras que mostraban la falsedad, por incompleta, de la representacion totalitaria.

Lo que muestra que, si bien intenté ser trasparente con mis anhelos conquistadores,

también queria cuestionarlos y desestabilizarlos.

figura 20. mirada de la camara cenital. Fotografia de Paola Villanueva.

Esta voluntad procedia, como dice Marrero (2008, p. 25), de mi conciencia de que
“En un momento histérico de intensa pulsion escopica e innumerables oportunidades

para el placer voyeurista, en una sociedad del espectaculo dispuesta a mostrarlo todo
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(Debord 2003), es mas necesario que nunca buscar los puntos de fuga”. Y fue en virtud
de estas lineas de fuga por lo que la representacion del acontecimiento pedagogico

no podria remitirse a una sola interpretacion. La representacion que se generara,
necesitaba ser un ensamblaje, para que entre los pliegues de las distintas miradas
surgieran las lineas de fuga que posibilitaran una comprensién amplia, aunque siempre
incompleta, de un conocimiento que, entre los marcos de las grabaciones, permitiera

entrever sus limites y comprender que siempre sera parcial y limitado.

3.1.2 Las camaras que recogen nuestras miradas

Coloqué otras dos camaras que registraran los puntos de vista subjetivos. Una por
encima del hombro del/a entrevistado/a (primero Oriol y después Ndria) y otra por
encima de mi hombro. Asi, las miradas de ambos lados de la conversacion quedarian
incluidas en la representacion, a modo de plano y contraplano cinematografico. Para
mi fue importante, no solamente grabarlos a ellos, sino incluirme en la grabacién como

sujeto significante y co-constructora de las ideas que estabamos debatiendo.

figuras 21y 22. Mirada de la camaras frontales. Fotografias de Paola Villanueva.
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La eleccion del dispositivo que generaria la representacion era el resultado del

cruce entre el nimero de camaras y la posicion de éstas. Cruce que no responde a
decisiones prioritariamente estéticas (aunque, finalmente, de una manera u otra, en
una produccion visual estaré construyendo una propuesta estética). La posicion de

las camaras y la decision de construir un ensamblaje de distintos puntos de vista,
responde a un posicionamiento epistemolédgico construccionista que busca conocer
desde lo parcial, lo multiple y lo fragmentado. Un posicionamiento que defiende que ni
el conocimiento, ni ninguna produccion cultural (y por lo tanto, tampoco la investigacion)
puede ser individual, sino que es el resultado de una construccién colaborativa

de significaciones (Gergen & Gergen, 2011, p. 9), y para la cual sera indispensable
ubicarla vinculada a una cadena social y significativa (Bourriaud, 2006). Haciendo un
recuento, la cadena que aloja este ensamblaje es el construccionismo social desde un
posicionamiento epistemolégico, la Investigacion Artistica desde el franco metodolégico
y, desde una postura ontolégica, las perspectivas postestructuralistas. Si pudiéramos
separar el argumento visual que propongo de mi investigacion (que subrayo, es algo
imposible ya que ambos se implican en un mismo hacer), habria una congruencia entre
ambas partes, pues la misma postura que sostiene y defiende mi investigacion es

trabajada en lo visual.

3.1.3 Camara general: El aparato de representacion

A las tres camaras que habia definido, les hacia falta una cuarta que las mostrara para
poder evidenciar de donde venian las imagenes que construirian el video. La cuarta
camara mostraba el dispositivo de representacion, que dejaba ver al equipo entero: las
camaras, la gente que las manejaba, los cables, el lugar. De alguna manera, dejaba ver
el fuera de campo. ;Qué pasa cuando incluimos en el encuadre lo que normalmente

gueda invisibilizado? Nos encontramos con lo que nos plantea Sanchez de Serdio (2013,
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p. 4), quien retoma el concepto del poder de lo no visible de Phelan para argumentar el

potencial del fuera de campo.

figura 23. Mirada de la camara general. Fotografia de Paola Villanueva.

Y como no era mi intencion invisibilizar de donde surgian estas imagenes, decidi
sumar una cuarta camara que retratara el dispositivo de representacion con el que

registrabamos el encuentro artistico y pedagogico que habia construido.

Fue importante, para mi posterior reflexion, contar con el recordatorio constante de

que la representacion con la que estaba trabajando era parcial y, por supuesto, no era
una representacion de caracter naturalista. Ademas de responder a mis preguntas de
investigacion, a mis tramas conceptuales y a mis métodos artisticos, también respondia
a las subjetividades de un equipo que se hizo cargo de las camaras de video, el sonido y

la fotografia.
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3.2 El equipo que se implico en la representacion

Después de haber planeado el encuentro, los dibujos y las formas de registrarlo, cai en
la cuenta que esto no podria hacerlo sola. Requeria de un equipo del que carecia, no
so6lo de caracter tecnoldgico -jcuatro camaras de video profesionales! -, sino también

de un personal que me orientara y las manejara.

Por suerte, al contar con amigos que se dedican a las tareas audiovisuales, esto no fue
un problema. Albert Bataller, me situ6 en las necesidades técnicas que tendriamos. La
primera, encontrar una localizacion para lograr que el encuentro que tuviera luz natural

y en la que pudiéramos hacer la toma cenital. Después conseguir cuatro camaras de
video que tuvieran una calidad de imagen lo mas parecida posible (full HD); y los tripodes
que sostuvieran dichas camaras. Un micréfono y la grabadora para registrar el audio por
separado. Menciono estos detalles técnicos, pues no pueden ser menospreciados en la
construccion de una Investigacion Artistica, ya que juegan el papel de significantes tanto

como la eleccion de las palabras en el relato de la investigacion.

Estas decisiones no fueron tomadas de manera individual. Por el contrario, comparti con
Albert mis intereses de investigacion y, después, influenciada por la manera en que Nuria
me dio espacio para colaborar en su proyecto, intenté dejar espacio para que el equipo

participara en la grabacion y, de esa manera, incluirlos como colaboradores del encuentro.

Albert pidi6 ayuda a Celia Rico, una compafera suya que también se dedica al cine,
para, entre los dos, manejar las camaras. Carmela Marquez y Paola Villanueva,
companeras del doctorado, nos ayudarian con el registro de sonido y la camara
fotografica. Asi conformamos un equipo de trabajo sin el cual no habria podido realizar el

encuentro y no hubiera sido posible identificar las maneras en que Nuria y Oriol habian
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producido conocimiento en su practica. Menciono esto con la intencion de rescatar la
importancia de los distintos colaboradores a lo largo del proceso de la investigacion,
y para subrayar la imposibilidad de la autoria individual en una investigacion como

productora de conocimientos.

Después del equipo de trabajo, lo siguiente era conseguir un lugar en el que realizar el

encuentro.

3.3 La localizacion

Al principio, quise realizar el encuentro en un exterior. Me imaginaba que seria
interesante quedar con Oriol y con Nuria en la calle, montar ahi la mesa-pizarra y
efectuar la conversacion y los dibujos mientras pasaba la gente. Pues la calle, en
contraste con una habitacion aislada, sugeriria un paralelismo con la complejidad

de estimulos en los que esta tejido el conocimiento. Recurrir a un sitio cerrado

me recordaba al cubo blanco (Kwon, 2002) pero las necesidades técnicas no nos
permitirian estar afuera. Se requerian fuentes de electricidad, un relativo silencio, una
luz mas o menos estable, y que el lugar tuviera alguna manera de adaptar una camara
para la toma cenital. Asi que la calle quedd descartada como locacion, pero no la

reflexion que me genero.

Pasé dias pensando donde podria tener lugar el encuentro. Era importante pues, al igual

que los otros detalles, las decisiones se irflan sumando a las capas de significaciones.

En esas mismas fechas, junio 2013, estaba asistiendo a un taller/seminario en A*Desk.
Un espacio dedicado a la critica y al arte contemporaneo en Barcelona. En su pagina de

internet se cita a John Le Carré: “A desk is a dangerous place from which to watch the
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world”. En el encuentro que yo proponia, la mesa-pizarra seria, sin duda, una superficie,
un «desk» en el que, junto con Ndria y Oriol, reflexionar desde lo pedagogico su practica

artistica con la finalidad de aprender de ésta y de sus formas de producir conocimiento.

A*Desk resulto un sitio ideal, pues ademas de ser un espacio amplio y luminoso,
disponia de un altillo desde el cual podriamos sujetar la camara para que quedara
sostenida sobre la mesa-pizarra. Por otro lado, Oriol Fontdevila era el coordinador de los
seminarios que se imparten en A*Desk. Asi que resulté un lugar muy accesible que nos

permitio la localizacién sin ningln problema.

4. El dia del encuentro

Ya era mitad del verano cuando logramos fijar las fechas en las que todos podiamos
coincidir para el encuentro. Con el calor de las cuatro de la tarde, llegamos primero el
equipo de grabacion y yo. Queriamos tener todo listo para hacerles perder el menor
tiempo a Ndria y a Oriol. Pues, aunque habiamos ido con una semana de anterioridad a
visitar el lugar con el objetivo de definir el montaje técnico, todavia quedaban detalles

gue habia que ajustar en el momento.

Yo habia elaborado una especie de guion abierto y flexible de los puntos que queria
conversar con ellos. Aunque esperaba que la conversacion fluyera hacia otros lados
inesperados. Me sentia nerviosa y presionada por el tiempo limitado, pues habiamos
convenido 45 minutos aproximadamente para cada uno. No estaba segura de si, en

ese tiempo, visibilizariamos lo espacios sociales de produccion de conocimiento. Por
momentos, parecia una tarea un poco arbitraria. Aun asi'y con la confianza en que algo
resultaria, nos sentamos a la mesa, Oriol de un lado y yo del otro. Oriol tenia poca idea de

lo que pasaria, pero también confiaba en lo desconocido, en lo que pudiera sorprendernos.
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Oriol fue explicando su posicion como comisario a partir de diagramas con los que
acompanod su narracion de las ideas de I’"Aparador y las reflexiones que habia realizado a
lo largo del proceso del proyecto con Nuria. La conversacion fluyé de manera exquisita.
Me costaba poder introducir preguntas en medio de su relato. Los 40 minutos pasaron
rapidamente y Albert tuvo que recordarnos que estabamos fuera del tiempo planeado.
Cortamos ahi la conversacion con una sensacién de triunfo, con la impresion de haber

generado un material muy valioso para la investigacion.

Al poco rato, llegd Nuria, animosa como siempre. Nos sentamos. Ella también se veia
nerviosa. A diferencia de Oriol, le costaba trabajo dibujar. Me parecia como si estuviera
tomandose ese tiempo para pensar desde mis sugerencias. No hizo muchos diagramas,

pero acompanaba su relato con palabras clave que iba escribiendo y ordenando.

Ese dia regresé a casa con casi dos horas de grabacion si sumabamos las dos
conversaciones, que habria que revisar y editar con el anhelo de que ahi encontraria
las pistas acerca de cémo Ndria y Oriol habian producido conocimientos y qué espacios
sociales de produccién de conocimiento habiamos construido entre los tres. Esto no se
hizo visible en ese momento, sino hasta que edité los videos. Por lo tanto, lo narraré en

la QUINTA PARTE.
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IV.- El proceso de edicion como investigacion audiovisual

1. Observar, observar, observar

Me tomo tres meses editar los videos. Tres meses para engarzar la idea, los guiones, el
montaje y las correcciones. Los vi, los miré, los observé. Los escuché muchas veces.

Y fue a partir de la repeticion cuando empecé a ver otras cosas, como cuando apagas

la luz y quedas completamente a oscuras..., quedan los destellos, las huellas de lo que
estabas mirando, de lo que tenias ante ti sin darte cuenta. A partir de ver (lo que no ves),
del ejercicio, de la insistencia, comienzas a ver de nuevo. Poco a poco fui aprendiendo

a observar lo que habian dibujado con sus trazos de la tiza, lo que no habian dicho:

los énfasis, las sutilezas; los gestos enfaticos de Oriol golpeando la mesa, la inquietud

de Nuria que hacia rechinar la silla. En un principio, no podia ver qué es lo que habian
aprendido ni cdmo habian producido estos conocimientos, pues habia demasiada
informacion. Montar los videos significo discriminar las escenas, esbozar las lineas con las
que perfilamos los espacios; escuchar, descifrar y enunciar los modos de conocimiento;
hilar las ideas que se iban desplegando sobre la mesa con el objetivo de ensamblar

un relato que conectara los intereses de mi investigacion, pero sin eludir ni tapar las
distintas perspectivas de los participantes. El relato audiovisual no contaria lo que sucedi6
en el encuentro de manera literal. No, contaria una historia sobre los espacios sociales de

produccion de conocimiento en el proyecto La Sindrome de Sherwood.
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2. Desvelar la representacion

What did we learn from the «crisis of representation»? Probably that cultural
memory is always mediated in representation as either delegation or

description (Rutten et al., 2007, p. 465).

Cuando pensé en realizar estos encuentros, lo planeé desde una postura que
cuestionara la imparcialidad o supuesta objetividad en una entrevista, tanto de quien
«solamente pregunta», como del medio -video- como un registro fiel o «<natural» . Pues
no sélo se trataba de mostrarme inserta y formando parte de la investigacion, sino de
reflejar, como sefalan Rutten et al. (2007, p. 459-473), que la misma investigacién
tampoco es imparcial, objetiva, fiel o natural. Sarah Pink (2001, p. 8) se basa en

las ideas de Clifford -“Ethnographic truths are inherently partial - committed and
incomplete” (Clifford 1986: 7, original en italica)- para recordar que las etnografias en
si mismas son ficciones, narrativas construidas. Por mi parte, para desnaturalizar la
idea del video documental como un registro objetivo o imparcial, utilicé tanto los medios
como los formatos sin esconderlos: mostrandolos y cuestionandolos. Pues trabajé
desde la idea de que la imagen siempre es construida, pues es resultado de los medios
(técnicos y sociales) que la representan (Foster, 1985; Hall, 1997). Lo que me llevo a

la siguiente cita de Groys: “And even media that are usually thought of as reproducing
reality faithfully - such as photography and film - are also used in the context of artin a
way that seeks to undermine any faith in reproduction’s ability...”(Groys, 2004, p.1). Al
desnaturalizar la fidelidad de la reproduccion del film o video y al verlo abiertamente
como una ficcién, las posibilidades de maleabilidad de la narrativa se multiplicaron e
interrogaron de manera mas apremiante a mi investigacion: ¢Qué ficcion podia construir

con los videos que informaran al relato de mi investigacion?
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Groys (ibid.) expresa de manera contundente cémo entiende la relacion entre el
documento y el proceso artistico cuando defiende que el artefacto no sera el resultado
o producto de una actividad «creativa» sino que sera en si misma esta actividad. Asi
que la documentacién artistica, nos dice, no es ni hacer presente un suceso pasado,

ni la promesa de una incipiente obra de arte, es la Gnica forma posible de referenciar
una actividad artistica que no puede ser representada de otra manera. Lo que Groys
sugiere nos invita a pensar en el documento como un doblez que al mismo tiempo es

y representa. En este caso, los videos que monté del encuentro con Ndria y Oriol, no
sélo representan a los sujetos que alli aparecemos y sus relaciones epistemologicas,
sino que también han construido un nuevo espacio: un espacio social de produccion de
conocimiento. En la QUINTA PARTE desarrollo este proceso a partir de los conceptos que
se generany presto atencion en qué puede informar este espacio social de produccion

de conocimiento a la Investigacion Artistica y a las pedagogias culturales.

3. El proceso edicion

Para cumplir con la tarea que me habia propuesto de editar los videos de las cuatro
camaras de cada una de los dos encuentros, me acerqué al Lab-Media, pues yo habia
hecho alguna edicién sencilla pero nunca habia trabajo con un material de casi ocho

horas de filmes en full HD y con sonido externo.

El Lab-Media es la unidad de la Facultad de Bellas Artes que cuenta con software
especializado en edicién, ademas de la orientacion de los encargados del mismo, German
Regueira y Anna Herrera. Conoci a German al acercarme a preguntar acerca de como
empezar a ordenar todo el material que tenia. Le conté a German sobre mi investigacion,

la idea que tenia de como editar el video y las muchas dudas que me abrumaban.
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Para comprender la importancia de los distintos tipos de conocimientos generados en
torno a las técnicas artisticas, habra que distinguir entre la aplicacion e investigacion
técnica cuyo fin es, como dice Borgdorff (2010), desarrollar procesos innovadores

o explorar nuevas posibilidades artisticas: “The knowledge obtained in explanatory
technological and scientific research is put into practice in artistic procedures and
products (p. 52)". Y, por otro lado, una investigacion que utiliza estas técnicas y
aplicaciones -por ejemplo por medio del video, como es el caso de mi investigacion-

para interrogar los modos en que un proyecto artistico produce conocimiento.

Con los objetivos de la investigacién como perspectiva de acercamiento al material
registrado, tenia algunas ideas que me guiaron en los primeros pasos: si habia realizado
las cuatro tomas, no era para presentar un resultado lineal y Gnico; compondria una
multipantalla. Pero no conocia muchos otros detalles, ni las decisiones que tomaria,
puesto que éstas se fueron resolviendo conforme iba desarrollando el proceso de
visionado y edicion. Desde que planifiqué las tomas sabia que no podia resumir esa
complejidad de miradas en un punto de vista Unico o en una sola pantalla final. Tenia
que adoptar lo que Rutten et al. (2007) conceptualizan con el termino multi-prespective

(p. 468) cuando se refieren a video-instalaciones de multiples pantallas.

In «Organising complexities: the potential of multi-screen video
installations for ethnographic practice and representation», Steffen
Kohn explores a possible configuration of a video art and anthropology
by analysing three recent multi-screen video installations (Solid Sea 01:
The Ghost Ship by Multiplicity, Sahara Chronicles by Ursula Biemann,
and A Tale of Two Islands by Steffen Kéhn)[...] Kbhn discusses how
these examples of installation art offer possibilities for the organisation

of ethnographic material in terms of multi-perspectivity. [...] By

211



Cuarta parte

demanding that viewers position themselves not only physically in
relation to the screens, but also in terms of social issues, at stake the
author highlights that the significance of the work lies not only in their
discursive content, but also in the mode of activated spectatorship

which they require (p. 468).

La multi-perspectivity a la que se refieren Rutten et al. refuerza mi decisiéon de una
manera ni primordial, ni exclusivamente estética, sino mas bien buscando seguir
en la congruencia con los interés construccionistas y post-estructuralistas de mi

investigacion.

3.1 Estructura de los guiones

El proyecto de edicion era muy ambicioso, eso era algo que ya sabia, pero cuando me

lo confirm6 German tras haberle explicado mi idea de la multipantalla y mi idea de no
asignar una pantalla para cada camara, sino ir alternando las cuatro camaras en tres
pantallas, me asusté un poco sobre lo que representaria en tiempos y dedicacion. Me
explicd que, en proyectos de edicion complejos, lo mejor era cenirse a un guién lo mas
explicito posible. Me dejo en claro que la toma de decisiones sobre qué cortar y pegar, el
orden y los tiempos, se haria sobre el guion. No las haria directamente en el programa

de edicién sino que, cuando llegara a éste, solo seguiria los cortes ya marcados.

Igualmente, no parecia nada simple lo que habia que hacer. Primero, redactar la
transcripcion de lo sucedido: registrar todo lo que se veia y todo lo que se escuchaba
en los ocho videos originales. Esos serian los guiones literarios: Una tabla en que la

primera columna estaria dedicada al tiempo (time code). En la segunda tabla figuraria
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la descripcion. En la tercera el didlogo. Y, por Gltimo, en la cuarta tabla habria que poner

algunas notas o reflexiones, en caso de ser necesario.

GUION LITERARIO ORIOL

Cenital T_0

0746 O-Y progr lo que voy ap: alge que .. que puede desanimar un poco, porque el museo no se
puede convertir en arena. Y no solo lo digo por el proyecto de Niria.

09.13 Hasta ahora estaba satisfecho de algo, come estibamos negoclando la censura. Que es eso no se puede decir, pero
diremos gue ¢so no se puede decir. Es decir eso no lo puedes decir en ¢l Aparador, pues lo diremos en ¢l Aparador que eso no
lo hemos podido decir, entra en el pmyen.n Eso me par«t- que ya es el proyecto ¥ es mejor aun. (09:36:14)Porque de algin
maodo si no puedes trasgredir, o diga: sino que ir tocando o resintiendo los limites, y
forzindolos a veces, pero nunca ultra-paséndolos, Pomnem el !omloenmn institucidn piiblica, por tanto eso funciona por
procesos de didlogo, de consenso, lo que sea. Es decir, debe haber unos puntos de mmuﬁdﬂmpﬁ aungue sea mis ala
derecha, mis a la izquierda, mis hacia arriba, mds abajo. Pero en quier caso lo més ha sido, el lugar donde
aparece ¢l limite en lugar de plirapasacle. que seria la pose mis de artista romdntico, de vanguardia, es decir : "Vale hasta aqui
hemos podide llegar®. (00:10:14:04) Pero eso se uibcv.- es el mensaje ese y s me parece que es interesante, JUNGUE 4 VECes, a

clertos artistas les haya les haya p dor por ejemplo el caso de Danicla a mi me ha parecido (...)
Oriol_Cenital T1

Tme Descripcion Didloge Notas
11.23- 12.18 | Le doy las Instrucciones de 1o | Yo- 5L, ya hemos empezado, Todo 1o

que hay que dibujar

que viayamos hablando, el chiste es irlo
esbozando o haciendo algunos trazos
porque la idea ¢s como tratar de
visibiltzar estos espacios de
aprendizaje

0- Vale

Yo- como tratar de hacer fisicos los

resion

| Sec. 1| Paginas:

lde 28 Palabras:

GUION LITERARIO NURIA

Cendral

402de 6543 | | W

figura 24. Guion literario (Ndria), 2014

Escena 1 - Desde arriba se ve la mesa como si fuse un plano, no se le ven las patas. A la derecha de entre deja ver el tripode que sostiene al
sonido, ¥ algunos cables que estdn en el piso. La toma es un tanto oscura. La luz viene de la derecha (arriba)Las espaldas de los dos
persanajes estin cortadas. Sobre la mesa se ven: los cuerpos, la tiza, una hoja de papel doblada a la mitad y un pedazo de tela para borrar.

=

Time
1:45- 2:07

Descripeidn

Didlogo

Notas

Manos en la mesa sin la tiza

NUR-;Y
te refieres a audiencias?

Yo- No solamente, también para la gente pero
también para ti, para mi, para Oriol, los mossos y
Pepa

224

28316

CLAQUETA

Hablamos las instrucciones ¥ los
abjetivos, todavia no dibuja

¥- El objetivo serla ese que dibujaras aquiy la
idea es pensar dos cosas: Que dibujaras si
hubieras podide hacer la expesicién como tih
quisieras, cudl seria la disposicién del Aparador,
Eso por un lado, ¥ pensar en qué relaciones hubo
entre las distintas esferas de las que estibamos
hablanda,

Porque en el imaginario de cdma vl lo hubieras
gquerido, si que tienes clara

NUR- Tengo claro, pero por ejemplo la ... o no sé
siquieresla ...

¥~ si velo dibujando

NUR- A ver

317-4:18

Primer trazo, Dibuja
mente el lugar del
aparador, un drbol y una linea

KUR- Bueno... el Aparador que era: |a calle, el
Aparador del museo que era una de las partes
del proyecto, la mis visible. Este por ejemplo yo

Ia
calle y un rectingulo para

no tengo clara la del Aparader,
porgue lo que ibamos a hacer era ceder- buena

Deja de dibujar y con la tiza en

hay como d fases, en un principio
nosotros le pediamos un material d a

A partir de imaginar la
exposicién que habria kecho se
pueden dibujar las relaciones
entre los objetos y una
construccidn de un espacio gue
aungque no existid fisicamente si
can él de manera

figura 25. Guion literario (Oriol), 2014
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Una vez hechos los guiones literarios, donde ponia ya en forma de texto los didlogos que
habiamos mantenido y las escenas que se habian generado, se los mostré a German y
convenimos como realizar los guiones técnicos. La diferencia entre estos dos tipos de
guiones es que el primero explica todo lo que se recopildé con el material (footage), y el

guion técnico sera la seleccion de las escenas que el editor apunte.

Elaborar el guion técnico fue uno de los procesos mas reveladores de la investigacion.

A partir de los guiones literarios fui senalando las partes que me parecian importantes.

Y fue ahi donde surgieron las dudas: ¢Importantes para qué? ¢Como designar lo que
consideraba importante? ;Cudles eran los parametros que estaba utilizando para
discriminar algunos aspectos sobre otros? Pensé entonces en una cita de Gergeny
Gergen, “... la vida seguira su curso como siempre. Mientras sigamos realizando las
mismas distinciones” (2011, p. 14). Si queremos cambiar lo establecido y generar nuevos
significados, habra que revisar las formas de categorizar, organizar y distinguir lo que

repetimos, y preguntarnos a qué se debe esas formas y a quién(es) favorece esa division.

No entendi de inmediato la relevancia de este momento clave en mi investigacion.
La discriminacion, en cuanto a seleccién de material, y la toma de decisiones tanto
en la investigacion como en cualquier proyecto artistico, sera lo que conforme y dé
sentido a la metodologia que se utiliza. Para que este hacer sea considerado como
una metodologia de investigacion, como se ha presentado en la SEGUNDA PARTE y
en la TERCERA PARTE, debe cumplir con la transparencia -he ido dado cuenta de las
decisiones tomadas y la razdn que asi las definié-, el rigor -la congruencia entre los
marcos tedricos y metodologicos para significar la experiencia de la investigacion-,
la reflexividad -problematizar la forma y los medios de las significaciones- y que se
produzcan conocimientos significativos para el campo valorados como tales por los

pares, en este caso los colaboradores de mi investigacion: Oriol y Niria y mis colegas de
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las dos universidades con las que he relacionado esta investigacion: la Universidad de

Barcelona y la University of the Arts Helsinki.

3.2 Cortar y pegar para resignificar

Las primeras veces que examiné los videos, dudaba que de pudiera rescatar de ellos
informacion para mi investigacion: Oriol y Nuria hablaban del proyecto de La Sindrome
de Sherwood, pero ¢como llevar su relato hacia mi pregunta de investigacion? La primera
seleccion que hice, resaltando algunos de los argumentos que me explicaban para dar
cuenta de como habian producido conocimientos, la subrayé en los guiones literarios
que ya habia transcrito. Para después enfrentarme a la siguiente tarea: ¢como dar forma
a este collage de discursos interrumpidos? Esta seleccion daria forma a los guiones

técnicos donde debia senalar con el mayor detalle posible lo que apareceria en pantalla.

Le explicaba a German que, para integrar lo dicho por Oriol con lo que dijo Nuria, me
parecia adecuado presentar a cada uno en una pantalla distinta. Una proyeccion

frente a la otra, en una especie de instalacion3? , donde se interpelaran entre ellos a

la vez que obligaran al espectador a posicionarse ante estos discursos. Hablarian por
turnos, alternandose entre pantallas negras. Colocar de esta forma los videos reforzaria
el argumento que buscaba para validar distintos puntos de vista y hacer presente y
participe al pablico, a los posibles visualizadores, en la significacion de los procesos de

produccion de conocimientos.

En este punto, German y yo debatimos cual, de entre las dos opciones que se

presentaban, seria la mas adecuada: Dado que cada proyeccion estaria compuesta de

32. Verfigura 1. La instalacién de las pantallas p.26
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tres secciones, nos preguntabamos si seria mejor componer directamente seis videos,
los tres de Oriol y los tres de Nuria, o si, en cambio, seria conveniente componer dos,
divididos en tres secciones cada uno. Aunque pareciera un debate irrelevante, no lo era.
Las opciones técnicas relacionadas con cémo resolver visualmente el video, debian ser
analizadas con la misma atencion que las decisiones conceptuales y metodologicas,
para reforzar la congruencia entre éstas y hacer posible la transparencia y el rigor en
una Investigacion Artistica. Realizando seis videos ganariamos en calidad de imagen,
como en tamano y resolucién, pero serian mas dificiles de sincronizar desde los seis

proyectores o pantallas, y, al mismo tiempo, coordinar las imagenes en la edicion.

figura 26. Guion técnico general, 2014

Organicé el relato de los videos en seis secciones, que para el guién llamé escenas,

y que servian para marcar los cambios de tema, pero en el video final no quedan

marcadas como cambios.
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Escena 1- Explicar el proyecto. Nuria es la artista del proyecto, Oriol el comisario
Escena 2- Pregunta de la investigacion

Escena 3 - Espacios de conocimiento

Escena 4 - Como lo hace - estrategias

Escena 5 - Relacion Artista/Comisario

Escena 6 - Practica artistica como relacion pedagogica

Primero, busqué mostrar el contexto del proyecto al que haciamos referencia. Niria
explicaba la propuesta de La Sindrome de Sherwood y Oriol, desde su postura como
comisario, ofrecia un marco del ciclo de exposiciones de L’Aparador. Luego, en la escena
dos, daba el giro: senalar que mis intereses estaban enfocados a mi pregunta de
investigacion. La siguiente seccion (escenas dos y tres) en un principio la dividi en dos:
los conceptos de los espacios de conocimiento y las estrategias para conformarlos, para
luego comprender como podian encajarse en una misma seccién. La escena cinco la
aparté para detenerme en cOmo se relacionaron el comisario y la artista, y en la Gltima
escena seleccioné los fragmentos donde se reflexionaba acerca de la practica artistica
como relacion pedagégica. Cuando tuvo lugar el encuentro y grabamos los videos,
todavia no habia adoptado el concepto de relacion pedagogica, y en ese momento

aln lo vinculaba con lo educativo. Mas adelante, lo modifiqué. En parte, por la misma

conversacion que tuve en el encuentro, cuando Oriol dice:

Y no sé, ya te digo, no es una lectura positiva del aprendizaje como
algo «<Hemos aprendido que para un mundo mejor», pues jno! Estamos
hablando de otra cosa (Fontdevila, 21 de julio de 2013, encuentro

A*Desk).

217



Cuarta parte

A partir del comentario de Oriol, con el que estaba de acuerdo, corroboré que, en efecto,
estabamos hablando de otro tipo de aprendizaje. Lo relacioné con las reflexiones de
Atkinson (2011, 2014a, 2014b), Ellsworth (2005) y Hernandez (2006, 2011) sobre

lo pedagogico desvinculado de lo educativo. Estos autores lo consideran como una
experiencia que no es individual ni meramente cognitiva (Ellsworth, 2005), que se

aloja entre lo conocido y lo desconocido (Atkinson, 2014a), y que construye nuevas
subjetividades inexistentes previas al acontecimiento (Atkinson, 2014a). En este caso,
el encuentro y los videos. A partir de estas experiencias y estas reflexiones opté por
cambiar los términos de «aprendizaje» a «produccion de conocimiento» y de practica o

experiencia «educativa» a «relacion pedagogica».

Este cambio en la terminologia conceptual es una muestra de cémo mi investigacion
se ha conformado durante el proceso de las experiencias compartidas con los
colaboradores, y que no esta exenta ni pretende esconder los «fallos», los cambios de

rumbo y la no linealidad con los que ha trabajado.

3.3 Hacer el guion de los videos estructur6 el sentido de la escritura

Fue a partir de estructurar los guiones para los videos que comprendi como podria
ordenar el texto de mi investigacion. Los nudos que buscaba resolver eran los mismos:
mis preguntas de investigacion habria de responderlas y explicarlas con los conceptos y
las estrategias que me habian aportado Nuria y Oriol en el encuentro y que yo relataba

en los videos.

33. Véase la SEGUNDA PARTE para ahondar el debate conceptual (p. 47).
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[T

figura 27. Edicion de los videos «En colaboracion y conflicto.

El trazo de nueve modos de conocer, 2013.

Trazar este puente me informé acerca de como establecer un nuevo orden con la
seleccion de las experiencias, sin necesariamente respetar un orden cronoldgico.

Esto lo aprendi en el Lab-Media, entre las distintas perspectivas de las camaras, con
las lineas de tiempo y las capas del Premier (el software que utilicé para la edicion);
editando y componiendo las imagenes, pero cinéndome al guién ya convenido. En
ambas narrativas, la textual y la audiovisual, lo importante seria orientar las reflexiones
y significaciones hacia lo que queria conocer, hacia las preguntas de investigacion o,
en términos de Atkinson (2014a), guiarnos por el estado de sorpresa (wonder), cuando
escribe, “This adventure [the pedagogical adventure] is driven by a passionate state

of wonder about that which undoes our frameworks of understanding” (p.26). Ambas
estructuras, guiadas por la sorpresa, buscaban, desde distintos medios, construir un

relato de la aventura pedagégica del proyecto La Sindrome de Sherwood.
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La Investigacion Artistica es partidaria de aprender desde la exploracién de distintos
medios para localizarse en los intersticios. Recordemos lo apuntado por Arlander
(comunicacion personal, 2013) cuando dice que, aunque ya no sitle a la Investigacion
Artistica entre el mundo de la academia 'y el mundo del arte, aln entiende a la
Investigacion Artistica como un in-between que se sitla en los limites y los intersticios

de los marcos de nuestra comprension.

Asi, los tres meses que tardé en estructurar los guiones y en realizar la edicion de los
videos, no los dediqué solamente a cortar y pegar fragmentos filmicos. Fue una etapa
de reflexion en la que se desvelaron los conceptos que conformaban los espacios
sociales de produccién de conocimiento y los métodos de anélisis que empleé para
definirlos. La QUINTA PARTE de esta tesis resolvera estos asuntos, para finalmente
concluir con las preguntas: ¢Qué espacio social de produccion de conocimiento generd
esta investigacion a partir de la realizacion de los videos y el seguimiento del proyecto
La Sindrome de Sherwood?, y: ;§Qué aportaciones ofrecen estos conocimientos para el

campo de las artes, de la pedagogia y de la Investigacion Artistica?



QUINTA PARTE

Desdoblamientos:
Los conceptos construidos como modos de conocer

La QUINTA PARTE de esta tesis estara centrada en el analisis de los videos que
me sirvieron como herramienta para encontrar los conceptos por medio de los

cuales Ndria, Oriol y yo produjimos conocimiento. Porque no fue hasta que, una vez
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efectuada la edicién de la edicion, pude hacerlos visibles, delinearlos y enunciarlos. A
partir de los conceptos que surgieron, construi la narrativa de los guiones de los videos
y el relato del espacio social de produccion conocimiento que despliego en esta PARTE y

que constituye el objetivo de la investigacion de la que da cuenta esta tesis.

A través de la Investigacion Artistica me he apropiado de distintos métodos de
investigacion, como he descrito en la CUARTA PARTE, que me sirvieron para convertir
las experiencias vividas en material para analizar. Inspirada en herramientas de analisis
tales como la categorizacion de la Grounded Theory de segunda generacion (Kelle,
2013; Noerager Stern, 2013), rescaté de los dialogos de Nuria y Oriol nueve modos

de conocer que habian tenido lugar durante el desarrollo del proyecto La Sindrome

de Sherwood, de acuerdo con las nociones de produccion de conocimiento y de lo

pedagogico con las que abordo esta investigacion.

La tarea de realizacion de los videos no fue la Unica que me permitioé contestar a mis
preguntas de investigacién y aportar conocimientos significativos para los campos de

lo pedagogico y lo artistico. Aunque he mencionado en repetidas ocasiones a lo largo
de esta tesis que la realizacién y la edicion de los videos fueron procesos reveladores
para mi investigacion, las preguntas y conceptos que ésta desvela no podrian haber
sido abordados sin el analisis que a continuacién despliego. Las herramientas artisticas
y visuales, requirieron de las textuales para, en conjunto, formular nuevas maneras de
aproximarme a la investigacion. La Investigacion Artistica ha generado reflexiones que
conjugan lo cognitivo, racional y linglistico con lo afectivo y la sorpresa como modos de

perturbar los conocimientos precedentes y establecidos (Atkinson, 2014a).

Retomo lo explicado en la SEGUNDA PARTE, acerca de la decision de la denominacion

del espacio social de produccion de conocimiento, puesto que su conceptualizacion es
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el objetivo de la tesis. Cuando comencé esta investigacion y hasta el momento en el que
realicé los videos, me era indiferente apelar a espacios de aprendizaje o a espacios de
produccion de conocimiento. Fue a partir del encuentro, en el dialogo de Oriol, cuando
cai en la cuenta de que el aprendizaje esta, cominmente vinculado a lo educativo,

y supone un progreso evolutivo, cosa que los conocimientos que mi investigacion
estaban rastreando no compartian. Rescato este momento con la intencion de evitar
malentendidos conceptuales durante el andlisis de este espacio de conocimiento en

construccion.

1. Los nueve modos de conocer que delinean el espacio social de pro-

ducciéon de conocimiento que generamos

Me basaré en la idea que he construido en PARTES anteriores de esta tesis, segln

la cual un espacio social de produccién de conocimiento es la materializacion de

las relaciones pedagogicas por las que los agentes involucrados, mas alla de las
particularidades del artista, comisario o investigadora, se sitiGan como subjects-yet-
to-come. Esto supone que nos construimos en relacién con y en el propio proceso

de conocer. Este espacio social que compartimos lo he definido a partir de los nueve
modos de conocer que Nuria y Oriol enunciaron y explicaron durante el encuentroy
que posteriormente seleccioné y edité para el video. Agrupé estos nueve conceptos

en tres categorias -social, politico, espacial- que me han permitido desplazar sus
aportaciones hacia otros terrenos para iniciar conversaciones epistemoldgicas entre lo

pedagbgico y lo artistico.
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figura 28. Esquema de los nueve modos de conocer que emergen en la edicion de los

videos En colaboracion y conflicto. El trazo de nueve modos de conocer (2015)

A continuacion despliego una tabla resumen de la codificacion de los nueve modos de
conocer que muestra el video En colaboracion y conflicto. El trazo de nueve modos de

conocer (2015) y que sera desarrollada con mayor detenimiento en esta QUINTA PARTE.
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ORIOL

Colaboracion
Escribe en la pizarra el concepto «colaboradores»
mientras explica, verbalmente: “Me estan dando
informacion, conocimiento, experiencia... toda su
subjetividad [...] el proyecto se basaba en este
intercambio”.

Feedback

Ndria: “Con feedback me
refiero a las reacciones
que la gente tiene...”
Dirigiéndose a mi continta:
“... Alfinal lo que terminaras
generando para mi también es
como un feedback y un espacio de
conocimiento del proyecto”.

“Lo que intento es que haya diferentes
capas en la construccion de la obra [...]
Y eso me parece que es una voluntad
claramente pedagbgica”.

Interpelar /posicionarse

Yo pregunto: "¢Como es
que conviertes esa
Escuela de Mossos,

de represion, en un
espacio de conocimiento?"
Ndria responde: “Interpelandola.
Interpelandola, pidiéndoles

que se posicionen”.

Negociacion

Ndria dice: “... al final el proyecto es una propuesta y
esa propuesta es cuando tu pides al otro, cuando
tienes que negociar con el otro [...] y al final en toda
negociacion hay un posicionarse de las dos partes”.

Mediacion

Oriol: “Pienso que la virtud del comisario
esta [...] como agente articulador, no como
un agente autor.” “para mi son mediaciones
de produccion. Estamos produciendo un
proyecto [...] Yo estaba intentando construir
un espacio de posibilidad...”

Oriol compara I’Aparador con una bisagra entre
el museo y el espacio publico: “Por un lado,
sectores sociales de Mollet: invitarlos a
re-pensar el museo y, a la vez, ver
como el museo puede servir para
repensar contextos culturales y
sociales”.

Oriol: “Lo que hicimos fue senalizarlo,
evidenciar que hay un limite [para de
esta manera] transformar el limite o
conflicto en espacio de reflexion”.

Conflicto

Oriol : “...convertir lo que estéa establecido
en algo complejo o controvertido, genera
aprendizajes, evidentemente, y lleva a
desnaturalizar lo que esta asentado como
estable, conlleva reflexionar sobre las
estructuras que gobiernan nuestras vidas...”

Figura 29. Tabla de codificacion del material generado en la edicién
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En las siguientes paginas doy cuenta del andlisis realizado de los videos del encuentro,

a partir de los que he podido llegar a la articulacion representada en la figura 28.
Desarrollaré cada uno de los nueve modos de conocer, acompanado de un fotograma del
video, con la intencién de reforzar el vinculo entre la construccion de mi argumentacion en
el texto y en el video. Los fotogramas seleccionados buscan generar una representacion
visual en referencia a cada uno de los modos. Esta representacion visual no desea
cumplir aspiraciones ilustrativas, como ya he dejado claro con mi posicionamiento inicial.
Por el contrario, intenta recordar el contexto de donde han surgido estos conceptos para

no perder de vista que son conocimientos situados y corporeizados.

1.1 Conocer con, o modos sociales de conocer

1.1.1 En colaboracion

[...] knowledge is better understood as originating from fieldwork
experiences. Knowledge is produced in conversation and negotiation
between informants and researcher, rather than existing as an
objective reality that may be recorded and taken home in a notebook,

camera film, or tape (Pink, 2001, p. 79).

figura 30. Fotograma 1 de En colaboracion y conflicto, 2015
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“El mas obvio es este...” Asi comenzd Nlria a explicarme qué espacio de produccién de
conocimiento® conformaba su practica. Con esta frase arrancaba la introduccion a su
proyecto: a su intencién de reunir a los Mossos, especialistas (se referia a académicos,
o estudiosos del tema) y publico (en otras ocasiones habia dicho «activistas»), a debatir
sobre el rol de la policia en la democracia. Y aunque ella se referia a las jornadas de
discusion (una de las tres partes del proyecto La Sindrome de Sherwood) yo lo vinculo
con otros muchos de sus proyectos y la manera en que Niria propone para relacionarse

con los otros.

Ndria escribe con la tiza la palabra «colaboradores» y acompana su escritura explicando:

Me estan dando informacion, conocimiento, experiencia... toda su
subjetividad [...] el proyecto se basaba en este intercambio (Guell, 21

de julio de 2013, encuentro A*Desk).

Retomo estas palabras de Ndria porque, a lo largo del seguimiento que hice de su
proyecto La Sindrome de Sherwood, mostrd que para ella sus colegas, o simplemente
los otros, quienes trabajan con ella, a quienes en términos de la investigacion
podriamos llamar sus «pares» (con los que negocia para que la dejen (o no) realizar en
proyecto y en qué términos, asi como sus diferentes publicos) tienen una relevancia,
juegan un rol activo y les permite desempenar distintos papeles en su produccion

artistica y epistemologica.

1. En el verano del 2012, cuando fueron los encuentros con Oriol y Nuria, yo preguntaba por «espacios
de aprendizaje» pero como ya he explicado en la SEGUNDA y la CUARTA PARTE, mi investigacién ha
distinguido entre el aprendizaje y la produccién de conocimiento, optando por ésta ultima.
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Cuando Nuria dice que ella genera conocimiento en colaboraciéon asume una postura
que no entiende el conocimiento como un proceso individual o aislado, sino que
reclama su condicion social y relacional. EI conocimiento social y relacional coincide
con algunas opciones del arte contemporaneo que podemos ver, por ejemplo, en el arte
socialmente comprometido, «Socially Engaged Art» (Helguera, 2011), o en la Estética
Relacional (Bourriaud, 2006). Ambos consideran la importancia de la practica artistica
como detonadora de vinculos, mas que como fabricante de objetos. Ambas propuestas,
cada una desde su contexto, plantean una perspectiva del arte que coincide con las
concepciones sobre lo pedagogico y epistemolégico que he desarrollado en la SEGUNDA
PARTE. Asi, en este proyecto dejamos a un lado la comprensién de los conocimientos
aislados o individuales para tratar de comprender los conocimientos dentro de una red

cultural, considerada como una

...construccién social, es decir, la creacion de significados mediante
el trabajo colaborativo. [que] No es atribuible a un Unico individuo ni a
un grupo, y tampoco es singular ni unificada, sino que responde a una

creacion compartida socialmente (Gergen & Gergen, 2011, p. 9).

También, cuando me refiero al conocimiento como la significacién de una experiencia
(Hernandez, 2006), esta significacion (ya sea el proyecto artistico o la investigacion), es
una significacion social que se hace desde un contexto histérico-geografico especifico
y que, como han dicho Ndria por un lado, y Ellsworth (2005) por otro, no se realiza de
manera individual sino como parte de un cuerpo social que encarna y comparte ciertos

codigos y propuestas.

La postura de Ndria me hace pensar que, en lugar de utilizar arcilla o pintura como

materiales para dar forma su obra, ella pone atencién en el intercambio de ideas que
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tiene lugar a partir de la puesta en movimiento de su propuesta.

Sin embargo, en contraste a lo que sostiene Nuria, Atkinson (2011) apela al conocimiento

colaborativo como aquel que estabiliza a los sujetos que piensan conjuntamente.

It is a space of multiplicities, invisible inter-relation, not seen but
which are powerfully present between thinking, desiring, intuiting,
hypothesising, responding and testing; a rich amalgam of physical,
affective psychic and social processes informing the pathways of

becoming (p. 7).

La diferencia entre los conocimientos que propone generar Nuria y a los que hace
referencia Atkinson, radica en su afan de devenir y de perturbacion. Las pedagogias
contra el estado (Pedegagogies against the state, como titulo de este libro) son aquellas
que desestabilizan los conocimientos asimilados. Atkinson no solamente busca

generar conocimientos, sino busca conocimientos desnormalizantes. En es este caso,
la investigacion que compartimos ha dado lugar a anadir una nueva capa que, a partir
de la Investigacion Artistica, perturba y cuestiona los modos de conocer que Nuria ha

construido en colaboracion.

Retomo uno de los momentos en que yo misma experimenté la construccion de
conocimientos en colaboracién con Ndria: el relato de la visita a la Escuela de

Mossos®* , en abril de 2013, cuando Niria no estaba en Barcelona y Oriol y yo y tuvimos
que «cubrir su lugar. Oriol tomando notas, yo con la camara, pensabamos segln

los intereses que Nuria habia compartido con nosotros. Yo encontré mis saberes y

35. El relato etnografico cuenta con mas detalle la situacion en la CUARTA PARTE, segundo apartado.
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mis haceres (tiles para colaborar con los de Nuria. Desde ese momento, me senti
activamente parte de un equipo que no fabricaba artefactos, sino que entendia las

imagenes como dispositivos de pensamiento.

1.1.2 En retroalimentacion, el feedaback

figura 31. Fotograma 2 de En colaboracion y conflicto, 2015

...Con feedback me refiero a las reacciones que la gente tiene, no lo
que directamente digan sobre el proyecto, que también, pero normal,
cuando haces un proyecto, o al menos a mi me pasa, cuando hago un
proyecto hay reaccion: me llegan mails, me ponen comentarios, si sale
en la prensa pues hay gente que escribe ahi comentarios que pueden
ser tanto constructivos como destructivos. Pero ese espacio para mi
también es importante como espacio de aprendizaje (Guell, 21 de julio

de 2013, encuentro A*Desk).
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En sus proyectos, Nuria mira a su alrededor y escucha las reacciones que genera

su trabajo, y a partir de la escucha activa (Back, 2007, pp. 7-16) les da importancia
para volverlas parte de su propuesta artistica, convirtiendo las resonancias en
retroalimentacion. Pone un ejemplo claro con mi trabajo, ante mi investigacion que
considera como otro input, otro feedback para el suyo. En este caso, ella dice, desde la

pedagogia.

[...] lo que a mi me parecia interesante de trabajar contigo, desde tu
Optica, desde la pedagogia, al final lo que terminaras generando para
mi también es como un feedback y un espacio de conocimiento del

proyecto (Guell, 21 de julio de 2013, encuentro A*Desk).

Desde distintos posicionamientos Ndria, Oriol y yo estamos de acuerdo en un
conocimiento social y relacional que sitla al sujeto en su contexto. Nuria, a partir del
feedback y la colaboracion, y Oriol, quien se conceptualiza como comisario articulador,
se sitlan en la cadena de significaciones como agentes activos singulares con intereses
y posicionamientos definidos, pero no como autores individuales. Desde mi rol como
investigadora, tampoco me asumo como autora individual, pues desde la colaboracion,
el feedback y la mediacién he aprendido de los modos (sociales) de conocer de la artista

y el comisario.
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1.1.3 En mediacion y como agente articulador

figura 32. Fotograma 3 de En colaboracién y conflicto, 2015

Pienso que la virtud del comisario reside en otro sitio, como agente
articulador, y no como un agente autor (Fontdevila, 21 de julio de

2013, encuentro A*Desk).

Tanto Oriol como Nuria comprenden su proceso de conocer en relacion. Pero Oriol
se sitla en mayor medida como el orquestador de un grupo, pues en su calidad de
comisario organiza los haceres de los artistas y los conjuga para significarlos en una

cadena expositiva, en lo que seria el ciclo comisarial.

Sabemos que el desplazamiento del agente autor al agente articulador no es
exclusiva del comisariado. Perspectivas construccionistas, postmodernas y el arte
contemporaneo, que comparte muchas de estas premisas, piensan al autor como
un ensamblador o un director de orquesta (Bourriaud, 2004), mas que como un
genio creador, como ya he mencionado en la SEGUNDA PARTE. La misma concepcion
de autoria ya fue mucho antes cuestionada por Benjamin (2003, 2004) cuando la

originalidad se pone en cuestién con la pérdida del aura.
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Hago referencia a la idea de autoria ahora que reflexiono a la distancia, pero Oriol no

utilizé este concepto en explicacion durante el encuentro. El habld sobre la mediacion:

yo-...Acerca de lo que tu dijiste: «el comisario como generador de
mediaciones», ¢Cudles son esas mediaciones que se estan haciendo?
2Y cuales son, de esas mediaciones, mediaciones de aprendizaje?

0- Yo no sé si son de aprendizaje, son mediaciones en principio...

yo- ¢Por qué no sabes si son de aprendizaje?

O- Porque no sé si aprendimos nada. jPero supongo que si! No las
concibo como mediaciones de aprendizaje, para mi son mediaciones
de produccion. Estamos produciendo un proyecto si, que genera
espacios de aprendizaje, pero estamos viendo como armar esa
arquitectura. Yo estaba intentando construir un espacio de posibilidad,
de margen de maniobra...

(Fontdevila, encuentro 21 de julio de 2013, encuentro A*Desk)

La respuesta de Oriol me resulté sorpresiva. Hasta ese momento del encuentro yo
habia utilizado los términos «aprendizaje» y «conocimiento» casi como sinénimos. Fue

a partir de la respuesta de Oriol cuando entendi que no eran aprendizajes los que mi
investigacion buscaba. Oriol dice no concebirlas como mediaciones de aprendizaje,
pero si de produccion, y explica que lo que estaba intentando era construir un espacio
de posibilidad. Desde mi posicionamiento e intereses, yo puedo inferir que recoge la
nocion de produccion de conocimiento y la desligada de lo educativo en virtud de lo
pedagogico. La plantea como un espacio antes inexistente que se construye y ensambla

(Ellsworth, 2005) proyectandose hacia nuevos escenarios posibles.
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Estos modos de conocer, tanto el feedback y la colaboracién a los que apela Ndria,
como la mediacion que subraya Oriol, influenciaron mi investigacion y mi manera de
relacionarme con los otros (con ellos y con los colaboradores). Como he desarrollado
en la CUARTA PARTE, no podria llamar a los otros co-investigadores, ni co-workers
como Les Back (2007) los denomina, pero si comprendi que los sujetos implicados
en mi investigacion (Ndria y Oriol en primer plano, y todos aquellos que aportaron
sus conocimientos) fueron mis colaboradores, con quienes yo también produje
conocimientos en retroalimentacion (feedback) y que en esta investigacion me sitlo

como articuladora y mediadora de los saberes de otros y de los mios.

1.2 Conocer a través de posicionamientos politicos

1.2.1 En negociacion

Perception is never immediate, it is always negotiated (Slager, 2012b, p.66).

figura 33. Fotograma 4 de En colaboracion y conflicto, 2015
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Este es un punto complicado, ya que la negociacién en si misma lo es. Sobre todo
porque implica reconocer que hay, al menos, dos posturas distintas que quieren
conversar en un mismo dialogo, y que, por lo tanto, requieren de una escucha activa
(Back, 2007). Pues como lo entiende Les Back en relacién a la investigacion, “True
dialogue also means being open to the possibility that those involved will refuse to have
dialogue” (p. 19). La escucha hacia el otro exige reconocer la diferencia, incuso si ésta
rebasa o cancela la negociacion. Y es a partir de la negociacién cuando ambas partes

toman una postura, se posicionan.

Si... no les pedia que se que se posicionaran, les pedia colaboracion
[...] pero al final el proyecto es una propuesta y esa propuesta es
cuando tu pides al otro, cuando tienes que negociar con el otro [...] y al
final en toda negociacién hay un posicionarse de las dos partes (Guell,

21 de julio de2013, encuentro A*Desk).

Por los argumentos tanto de Ndria como de Les Back (2007) puedo afirmar que si
hemos considerado la negociacion como un modo de producir conocimiento, no sera
necesariamente por convenir un acuerdo entre las partes en la negociacion, sino porque
la mera propuesta de negociacion ya implica posicionamiento: asumir y por lo tanto

desvelar una postura.

Y tal es el caso cuando la Escuela de Mossos decide no participar mas en el proyecto
La Sindrome de Sherwood, cuando las negociaciones se rompen con una llamada de
las autoridades de Mollet a la directora del Museo Abell6. La decision que toman los

Mossos obliga a Nuria a recolocarse:
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[Un] momento clave [fue] cuando pasé eso. Con la supuesta
negociacion. Que poco tenia nada de negociacion, al final. Si, porque
era: «0 es asi, 0 no es...». Ese fue otro momento que me parecié
interesante, pero a la vez era estarles cediendo que construyeran

su discurso, hacer propaganda desde I’Aparador. Que es algo
contradictorio con el proyecto en principio, o con el espacio de
emancipacion que yo pienso que tiene que ser el proyecto, que tiene
que ser el Museo. Pero, bueno, vinculado con las otras dos partes del
proyecto que hemos contado antes, pues se sopesaba y a parte podia
ser un espacio de aprendizaje también, desde el que analizar a los

Mossos en este sentido (Guell, 21 de julio de2013, encuentro A*Desk).

Ndria tuvo que replantearse como actuar ante la negativa de sus «colaboradores».

El debate acerca de como continuar con el proyecto continud entre Nria y Oriol. Los
proyectos artisticos no tienen como requisito indispensable la transparencia en las
negociaciones y la toma de decisiones -aunque ésta no sea individual-. Sin embargo,
puesto que en la Investigacion Artistica es imperioso dar cuenta de estas negociaciones
y decisiones en cuanto a posturas politicas, epistemolégicas y metodolégicas, ha sido

tarea mia relatar sus decisiones, negociaciones y posicionamientos.
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1.2.2 Interpelar/posicionarse

figura 34. Fotograma 5 de En colaboracion y conflicto, 2015

Para los modos de conocer que compartimos en esta investigacion, la negociacion sera
productiva en cuanto ambas partes asuman una postura explicita. Asi, el conocimiento
gue se generara sera la modificacion -de los posicionamientos- de los sujetos
implicados en la negociacion. A partir de este encuentro, seran otros. Atkinson (2014a),
desde una vision pedagégica, dira que son sujetos en devenir (subjects-yet-to-come), y
los conocimientos producidos en negociacion seran los desplazamientos ontologicos de
los sujetos en cuestion. Entonces, entenderemos la negociacion como un cambio en los

posicionamientos, en la construccion de las subjetividades.

Yo- Lo que me pregunto es: ¢como conviertes esa Escuela de Mossos,

de represion, en un espacio de conocimiento?

Ndria- Interpelandola. Interpelandola, pidiéndoles que se posicionen.
Pero no de una manera literal, igual que en el museo. Lo que ocurri6...
yo no hice nada. Es decir, si hice pero lo que hice fue -deja que lo
conceptualice - ponerlos en juego. Ir y hacerles una propuesta y,

con ésta, pedir que se posicionaran, porque, al final, es lo que les
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estabamos pidiendo... en ambos casos [...] Y solo con eso, a mi me
parece que lo convirtié en un espacio de aprendizaje para las personas
que estaban implicadas (Guell, 21 de julio de 2013, encuentro

A*Desk).

Asumir un posicionamiento es requisito de toda investigacion, pero son las
investigaciones con un talante construccionista las que visibilizan las posturas de los
investigadores y colaboradores para trabajar con interpretaciones encarnadas (Haraway,
1995). Desnaturalizar las perspectivas que carecen de cuerpo, de huecos, de fallos,

para sabernos autores parciales y colectivos de los conocimientos resultantes.

En la construccion de la obra hay siempre una voluntad, por mi parte,
de desvelar diferentes estrategias que utilizan el poder, o la banca,
depende cada contexto. Pero hay una voluntad de desenmascarar
las estrategias que éstas utilizan y hacerlas visibles, claras, y a partir
de ahi construir la operacién del proyecto (Glell, 21 de julio de 2013,

encuentro A*Desk).

Tras mi decision de mostrar los videos en multipantalla, y registrar el encuentro desde
cuatro puntos de vista esta el valor que encuentro en evidenciar la importancia del
contexto y sus participantes. Una camara de plano abierto que muestra las otras
camaras, el como se esta representando y quiénes estan detras de estos aparatos.
Estas decisiones técnicas respondian a mi interés de no descorporeizar las visiones que
las camaras registraron, y de enmarcar las representaciones que construimos en una
narrativa especifica, la de esta investigacion. Del mismo modo, pretendo que el texto
gue aqui construyo no esconda mi aparato de representacion, los actores involucrados y

las posturas y posicionamientos que se han adquirido y modificado.
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1.2.3 En conflicto

figura 35. Fotograma 6 de En colaboracion y conflicto, 2015

Entiendo que si, que convertir lo que estéa establecido en algo complejo
o controvertido, genera aprendizajes, evidentemente, y lleva a
desnaturalizar lo que esta asentado como estable, conlleva reflexionar
sobre las estructuras que gobiernan nuestras vidas, conlleva un
conjunto de cosas que yo diria que tienen un potencial educativo

(Fontdevila, 21 de julio de 2013, encuentro A*Desk).

Oriol encuentra en la des-naturalizacion una estrategia para cuestionar las estructuras
establecidas, y convertir una situacion o una experiencia en espacio de posibilidad.
El construccionismo social, que se posiciona desde la duda, también desnaturaliza
los sistemas de significacion, produccion y normalizacion (Iniguez, 2003). Para ello,
cuestiona y desconfia de las «verdades» y pone en duda cémo hemos aprendido a mirar

el mundo y a nosotros mismos.

Bueno, ya desde el punto de vista con el que realizo este dibujo,

estoy diciendo me interesa mas la educacion, que quiere decir el
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transformar el limite o el conflicto en espacio de reflexion. Me
interesa mas eso que no saltarnos los limites o hacer transgresiones,
o hacer el tonto, o generar gestos romanticos de artista [...] O digamos
que, a partir de los conflictos, estableces como te interesa trabajar,
pues de algin modo surge un potencial de aprendizaje, trabajar

un conflicto y no barrerlo o pasar por encima la tierra, la arena...

(Fontdevila, 21 de julio de 2013, encuentro A*Desk).

Oriol relaciona el trabajar en conflicto con un potencial de aprendizaje, pero conocer a
través de convertir una situacion en conflicto no significa establecer un antagonismo
con el otro. Chantal Mouffe propone un modelo (politico) agonista que no entiende al
otro como un enemigo, sino como adversarios que comparten un espacio simbdlico
comdun (2007a, pp. 57-58). Identificar ese espacio en comin y trazar sus limites, es lo

que explica Oriol como un modo de producir conocimiento.

Para entender el espacio social de produccién de conocimiento como un espacio de
conflicto (politico) es clave reflexionar acerca de la relevancia de las interpretaciones

y representaciones que construimos del mundo. Nombrar, conceptualizar y designar
son acciones politicas que construyen lo real, y si bien “Debemos mantener una lucha
crucial contra las ideas, no podemos hacerlo mas que con la ayuda de las ideas” (Morin,
2009, p. 30). Las palabras de Morin nos sirven para pensar que, conocer en conflicto,
no significa extranarse de lo otro, sino extranarnos de nuestros mismos pensamientos:
poner en conflicto nuestra propia manera de interpretar y representar. En este mismo
tono, la reflexividad se pregunta como desenmascarar y desvelar las propias estrategias

de representacion en la investigacion,
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Reflexivity leads the analyst to take up the knots of place and
biography and to deconstruct the dualities of power and antipower,
hegemony and resistance, and insider and outsider to reveal and
describe how our representations of the world and those who live there

are indeed positionally organized (Macbeth, 2001, p.38).

Por eso, cuando Oriol propone transformar una situacion en conflicto, implicara
también reconocer su interpretacion como problematica; cuestionarla desde miultiples
perspectivas para desestabilizarla y encontrar los marcos de comprension desde los

que la esta significando para poder entrever lo desconocido (Atkinson, 2014a).

1.3 Conocer a partir de metaforas espaciales

1.3.1 Desde el limite

La exploracion de los limites nos conduce de manera natural a una opcion final,
que es la de crear conjuntamente formas nuevas y posiblemente mas viables

de comprender las cosas y de actuar (Gergen & Gergen, 2011, p.110).

figura 36. Fotograma 7 de En colaboracion y conflicto, 2015
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Porque de algin modo si no puedes trasgredir,... o, digamos, nadie
ha pretendido trasgredir sino que ir tocando o recifendo los limites, y

forzandolos a veces, nunca ultra-pasandolos.

...te dicen: no, el limite esta aqui. Y tu intentabas llegar hasta aqui,
¢Jvale? Ta querias hacer eso y te dicen: no, el limite esta aqui. Bueno

pues lo que hicimos fue senalizarlo, evidenciar que hay un limite.

Pero, en cualquier caso, lo mas interesante ha sido senalar el lugar
donde aparece el limite en lugar de ultra-pasarlo, que seria la pose
mas de artista romantico o de vanguardia, es decir: «Vale, hasta aqui
hemos podido llegar» (Fontdevila, 21 de julio de 2013, encuentro

A*Desk).

Oriol no se referia a los limites del conocimiento, mas bien a los del proyecto artistico

(lo que habia podido hacer para la exposicion). Sin embargo, el foco de mi investigacion
ha consistido en buscar en sus formas de narrarse, qué modos de conocer se
configuran para trazar las relaciones ontolégicas y epistemolégicas entre lo artistico

y lo pedagoégico. Asi, rescato sus palabras para pensar en el limite como un modo de
producir conocimiento. Cuando Oriol nos advierte respecto a no ultra-pasar los limites, ni
ignorarlos, puedo desplazar sus ideas hacia la perspectiva epistemolégica, donde para

conocer algo sera necesario definir sus limites: explorarlos, senalarlos y desdibujarlos.

De nuevo, vuelvo a mi pregunta de investigacion: ¢Qué espacio social de produccion
de conocimiento hemos conformado? Para poder responder a esta pregunta he
ido recorriendo los puntos que tanto Oriol como Nuria marcaron con sus modos

de conocer. Para relacionarlos entre si'y delinear un espacio antes inexistente, un

242



Desdoblamientos...

espacio social que no tiene dualismos entre adentros y afueras (contenedor/contenido,
producto/proceso) donde construimos -multiples- escenarios de posibilidad, vias de

relacion que al mismo tiempo que enlazaban puntos, limitaban zonas.

Las nuevas lineas resultantes de los enlaces son también nuevos limites emergentes
que, como defiende Oriol, no deben ser trasgredidos directamente, sino que deben
continuar en la produccién de nuevos vinculos para asi, “transformar el limite o

conflicto en espacio de reflexion” (Fontdevila, 21 de julio de 2013, encuentro A*Desk).

Durante el proceso de esta investigacion, el enfrentamiento con diversos limites ha
conducido a momentos de reflexion. Un ejemplo de esto tuvo lugar cuando comprendi
gue los métodos etnograficos que estaba utilizando para el seguimiento de La
Sindrome de Sherwood no serian suficientes para responder a mis preguntas de
investigacion. Cuando decidi utilizar herramientas artisticas y definir mi metodologia
como Investigacion Artistica tuve que recorrer minuciosamente los -ficticios,
parciales, momentaneos®* - limites entre mis nociones de Investigacion Artistica y de
la investigacion social. A partir de reconocer los limites entre estas aproximaciones
metodoloégicas, no sblo los ubiqué, sino que me di cuenta de que, al situarlos, los
estaba definiendo respecto a mi posicionamiento, y por tanto al trazar y ubicar estos
limites también estaba desvelando mi posicionamiento epistemolégico. En una
especie de espejo, explorar los limites de las metodologias que utilicé, me mostrd

como mi investigacion se estaba relacionando con éstas.

36. Asi como sucede con cualquier linea, un limite no es real. Es una abstraccion que define y delimita
areas que, dependiendo con qué enfoque las miremos, anuncia qué lineas dibujaran. Por eso mismo,
la demarcacion de una linea-limite definira al mismo tiempo una diferencia entre zonas y una relacion
con la postura de quien la dibuja.
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Retomo la idea de Annette Arlander (2013, comunicacion personal), que ya he debatido
antes, respecto a la Investigacion Artistica como un area limitrofe o una zona in-

between que traza vinculos tangenciales entre la universidad y el mundo del arte. Dice:

When | made my dissertation | spoke about building a bridge between
theory and practice but much later it has evolved into an area which
is not a bridge but is really an area that bears sort of tangential

zones with the university, of course, | mean a traditional, humanistic
university and also with the art world or art market and the practical
world. But the core of the AR is the in-between and in that sense it's a

very special area (Arlander, comunicacion personal, 2013).

Arlander sitda la Investigacion Artistica en un limite para conformar, en esa linea,
una zona. La Investigacion Artistica, de la misma manera en que propone Oriol:

ha transformado el limite en conflicto, en espacio de reflexion. Cada Investigacion
Artistica, desde donde se ubique, conformara zonas in-between que, a través

de vinculos tangenciales, construyan nuevas relaciones. Mi investigacion, por
ejemplo, conformé un espacio social de produccion de conocimiento relacionando
lo pedagogico y lo artistico de acuerdo con el despliegue de estos nueve modos de

conocer.
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1.3.2 En capas

figura 37. Fotograma 8 de En colaboracion y conflicto, 2015

Ndria ha insistido en distintas ocasiones en que su trabajo no esta dirigido Unicamente
hacia un sector artistico. Que ella tiene la ambicién de llegar a todos los publicos y ser
capaz de comunicarse con ellos. Por eso, utiliza el concepto de capas para ampliar el

margen de con quién se relacionan sus proyectos.

Lo que intento es que haya diferentes capas en la construccion de
la obra, y de esta manera nadie quede restringido por una cuestion
de lenguaje [...] Y eso me parece que corresponde con una voluntad

claramente pedagogica (Glell, 21 de julio de 2013, encuentro A*Desk).

La conceptualizacién que hace Ndria centrada en construir sus proyectos por capas
muestra su interés por relacionarse con distintas aproximaciones a su trabajo, lo que
significara una variedad mayor de interpretaciones. Su actitud receptiva hacia estas
distintas miradas e interpretaciones la vemos en la escucha que practica para convertir
las resonancias que produce su trabajo en feedback para su proyecto, y para convertir a

su audiencia en colaboradores.
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Los modos de conocer que la artista explica no estan desligados unos de otros. Al
contrario, son subsecuentes y se requieren mutuamente. Cuando escucho las palabras
de Ndria, veo los mismos posicionamientos y las mismas ideas que se refuerzan (la
colaboracién, el feedback, la negociacion, la interpelacion y las capas). Todo ello se

deriva de como entiende a los otros como sus aliados en la produccién de conocimiento.

1.3.3 Generar una bisagra

figura 38. Fotograma 9 de En colaboracion y conflicto, 2015

Oriol Fontdevila compara I’Aparador con una bisagra entre el museo y el espacio publico;
una especie de limite activo. Como una linea que no sélo separa entre el espacio
expositivo y la calle, sino que, a la vez que delimita, también vincula: articula, activa el

interrogante que marca el limite.

De lo que se trata es de aprovechar ese espacio, ese espacio bisagra,
o construir una bisara real desde algin lugar que se presume como
bisagra. Para articularla habria de posibilitarse un doble movimiento,
precisamente un ejemplo de ello es el que he intentado con la

exposicion o con el conjunto de las exposiciones [...] Por un lado,
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invitar a sectores sociales de Mollet a re-pensar el museo y, a la vez,
ver como el museo puede servir para repensar contextos culturales y

sociales (Fontdevila, 21 de julio de 2013, encuentro A*Desk).

Porque la bisagra de la que habla Oriol, en términos de Deleuze (1989a), podria ser un
pliegue. Un acontecimiento (Badiou, 1999) que convierte la dualidad en multiple; una
linea de fuga (Deleuze & Guattari, 2003) que inserte otra dimension antes inexistente

en el plano y despliegue otro espacio de posibilidad y de reflexion.

Al final estabamos pensando sobre el papel de la policia en la
democracia, pero eso nos llevo a pensar directamente sobre el papel
del museo en la democracia. Entonces, si me sirvi6 usar el proceso y
todo lo que habia pasado para repensar esta segunda parte sobre la
responsabilidad del museo, igual que la del artista en la situacion en la

que estamos y todo lo relacionado con ello.

Oriol, de alguna manera, re-pensaba como la relacion del museo, de
I’Aparador en este caso, con la comunidad y con el espacio social,

por decirlo de alguna manera, correspondia con su propia intencion.
Y, en este caso, me ha parecido muy claro que depende de los temas
que quieres tratar pues esta relacion no es posible, o este convertir el
museo en arena, en espacio de debate publico, no es posible...

(Guell, 21 de julio de 2013, encuentro A*Desk)

Sin conceptualizarlo como una bisagra, puedo decir que Nuria también utiliza el
concepto de Oriol para activar la reflexion que, partiendo de la actuacion de la policia en

democracia, cuestiona el papel del museo (y, por lo tanto, del arte, y si lo extendemos
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podriamos decir que hasta del artista) en democracia. Asi concluye que, dependiendo

de los temas a tratar el museo, no siempre es un espacio de debate publico.

La bisagra que, en el proyecto artistico, posibilita convertir la situacién en
acontecimiento, podria desplazarse a la investigacion para convertir la reflexion en
reflexividad. La reflexion que posibilita la realizacion de los videos, por ejemplo, puede
constituirse como reflexividad si cuestiona sus mismos modo de representacion y
desvela los posicionamientos que, como investigadora, he asumido para interpretar
la realidad. Asi, la reflexividad logra desvelar no solamente los conocimientos que
Ndria, Oriol y yo compartimos, sino que expande estos modos de conocer hacia otros
campos de saber, para que, desde otras interpretaciones, puedan ser utilizados como
herramientas de pensamiento. Este seria el sentido que la reflexividad puede adoptar

en una Investigacion Artistica.

They serve as pedagogical hinges upon which outer realities turn and
extend into our inner senses of reality, of «us» and of «them» -those
spaces of difference between self and other that we internalize and
make necessary to our personal senses of self and identity (Ellsworth,

2005, p.51).

Con este argumento subrayo una funcién primordial de las bisagras pedagogicas
que Ellsworth plantea en esta cita. Bisagras que serviran para plegar y desplegar el
«nosotros» y el «ellos» y para que la reflexividad busque en el mismo «yo» (self) lo otro:
las multiples interpretaciones que, de manera simultanea, genera la investigacion; la
polifonia que compone el relato de una investigacion y la multiplicidad de pliegues -

como espacios de posibilidad- que emergen de la textura narrativa.
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2. Conclusiones preliminares: un balance de la construccion del espa-

cio social de produccion de conocimiento

Ahora bien, no cabe duda de que las opiniones tienen una gran importancia; pero la
mejor opinién puede ser indtil si no vuelve (tiles a quienes la comparten

(Benjamin, 2004, p. 49).

Una vez que he desarrollado los nueve modos de conocer que los participantes de esta
investigacion y yo compartimos, me di a la tarea de relacionar dichos conceptos para
encontrar qué espacio social de produccién de conocimiento se dibujé entre el proyecto
artistico y mi investigacion. Esto se realizo con el propésito de desvelar qué espacio se

ha construido entre lo artistico y lo pedagégico.

¢COomo trazan nuevas relaciones ontolégicas y epistemoloégicas entre lo artistico y lo
pedagogico desde los modos de conocer que se configuraron a partir del proyecto La

Sindrome de Sherwood?

Como ya he explicado en la SEGUNDA PARTE de esta tesis, un espacio social de
produccion de conocimiento lo concibo como la materializacion de las relaciones
pedagoégicas entre los sujetos implicados. Se constituye mediante un acontecimiento
pedagbgico que genera un lugar (makes place), una posibilidad que no habia sido
vislumbrada, para escenarios reflexivos. Ellsworth (2005, p.5) lo llamaria «<anoumalous

places for learning»:

Pedagogy is seldom engaged as an event in which the materiality
of a time and place of learning impinges on the materiality of the

learning self understood as a «processual engagement of duration and
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movement, articulated through webs of sensations across landscapes
and panoramas of spaces, bodies and time» (Kennedy, 2003, p.4) and

educational materials (Ellsworth, 2005, p. 24).

De esta manera, este espacio social, no sélo produce representaciones -los videos o
esta tesis, entendidos como significaciones audiovisual o textuales-, sino construye
nuevas subjetividades, nuevas formas de ser en relacién (Hernandez & Padilla Petry,

2011). Esto es, unas relaciones pedagdgicas otras.

En este caso, el espacio social de produccion de conocimiento es donde he ordenado
mis ideas, donde las he confrontado con las de otros autores y las he vinculado con las
experiencias y los saberes de los sujetos implicados para construir relaciones que antes
no conocia. Asi, la Investigacion Artistica me permitié, junto con el proyecto de Oriol y

Nuria, establecer un espacio de representacion/reflexividad.

El seguimiento del proyecto, el debate con los pares (principalmente durante la estancia
de investigacion en Helsinki), la realizacion de los videos y la escritura de la tesis
marcaron, cada uno, formas especificas de relacionarme con los otros y, por tanto,
modos especificos para producir conocimientos. Los modos de conocer que explicaron
Ndria y Oriol resuenan en mi investigacion problematizando el limite entre los unos y los
otros para, como han explicado Ruten et al. (2007), buscar el self-other en mi misma.
Esto supone extranarme de mi propia perspectiva, en la medida en que me permitié
entrever fuera de mis marcos de comprension. Precisamente esto es lo que, por un
lado, Atkinson (2011) ha llamado anti-pedagogia, o lo que, por otro lado, puede llamarse

reflexividad (Macbeth, 2001; Stronach et al., 2007).
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A través de las experiencias de mi investigacion y a partir de las miradas de los
otros (self-other), construi la posibilidad de desconocer mis modos de comprension
sobre como percibia el vinculo entre lo artistico, lo pedagogico y la produccion de

conocimiento.

Concebia la produccion de conocimiento como un proceso que tenia lugar en una
persona, que, en cierto sentido, fabricaba un producto: obtenia sensaciones e
informacion del mundo exterior, las procesaba individualmente segln su contexto y
experiencias anteriores, para después externalizarlo en forma de idea (como artefacto).
Lo pedagagico lo entendia atado a lo educativo, por lo que aprendizaje y conocimiento
me parecian sindnimos. Lo artistico lo sabia productor de conocimientos, pero no sabia

coémo lo hacia.

Extrafnarme dentro de mis propios marcos de comprension, implico el transito que
asumi al ponerme en marcha en mi investigacion. Y, el desplazamiento de unos
modos de comprension a otros, ha sido la huella que muestra la materializacion de las
relaciones pedagégicas que establecimos. Esto es, el espacio social de produccion de

conocimiento resultante de esta investigacion, la investigacion misma.

Transitional space... exists always and everywhere as potential
(Ellsworth, 2005, p. 32) [...] assemblages that incorporate pedagogical
pivot points create a fluid, moving pivot place that puts inside and

outside, self and other, personal and social into relation (ibid., p. 38).

Basandome en las ideas de Ellsworth, el espacio social de produccién de conocimiento

podria ser este lugar pivote en movimiento (moving pivot place), que ensambla los

251



Quinta parte

modos de conocer que antes desarrollé. Un espacio transicional que activa nuevas

posibilidades de conocer y de ser en relacion.

Cuando veo unay otra vez los videos ahora ya terminados, en relacion a este texto, me

surgen nuevas preguntas:

- ¢Como ordenar las reflexiones de una investigacion manteniendo el
estado de conflicto, es decir, indagar profundamente en las preguntas
planteadas sin solucionar la problematica que se construye con la
investigacion?

- ¢Como establecer un orden tal que no se imponga sobre otras
formas de construccion de sentido?

- ¢Como puedo conceptualizar el espacio de produccion de
conocimiento que traza mi investigacion al reconocer(se) en los
espacios que Oriol y Niria generan?

- ¢En qué medida el material proyectado incluye al espectador como
parte del proceso de produccion de conocimiento o lo deja fuera de

toda posibilidades de involucrase?

Finalmente, considero que la produccién de estos conocimientos sirve de motor

para seguir planteando otras preguntas desde una postura mas comprometida y mas
congruente, pues como dice Benjamin (2004, p. 49) “La mejor tendencia es falsa si no
incluye el ejemplo de la actitud con la cual es posible seguirla. Y el escritor sélo puede

ejemplificar esta actitud alli donde hace algo realmente: en su accién de escribir”.
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Entonces, ¢coémo invito, desde mi proceso de investigacion, desde mi produccion visual
y escrita, a posicionar a lo pares como colegasy colaboradores, y no como simples

espectadores y receptores pasivos?

En el proceso de esta investigacion he aprendido sobre algunos posibles modos de
produccion de conocimiento en un proyecto artistico. Ahora me pregunto: ¢como
comparto este proceso de manera que se reactive en el espectador o en el lector?
Para, en términos de Kaila y Kirkkopelto®” , conseguir que se disemine. O, en términos
de Deleuze y Guattari (2003), para que genere hierba y no raiz. Desde esa misma Optica
que cuestiona la pasividad de diseminacién de los conocimientos producidos, Barthes
describe el placer que encuentra en la suspension, momentanea, de la maquinaria de

produccion de conocimiento:

as an intellectual pleasure that can be found in a temporary suspension
of the repetitive machines of knowledge production, a pleasure resulting
from hovering in the in-between, a brief balancing in the chasm or the
fault of the feno- and the geno-text, producing as Barthes states, a

«staging of an appearance-as-disappearance» (Slager, 2012b, p. 77-78).

La Investigacion Artistica que realicé y que aqui he presentado, se resiste a imponer
una verdad sobre la manera de producir conocimientos en la investigacion. Por eso,

mi objetivo ha sido construir un aparato, una caja de herramientas, como diria Marrero
(2008, p.17), que se pliegue y despliegue para desplazar estos relatos hacia otros
campos de saber; un conjunto de posibles escenarios que suspendan y rearticulen

37. El taller «Artistic Research Practicum» que cursé durante mi estancia de investigacion en la

University of the Arts Helsinki (otofio, 2013) tenia como objetivo diseminar el conocimiento producido
en la Investigacion Artistica. Véase mas en la CUARTA PARTE p.151.
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CONCLUSIONS

The social space of knowledge production
arising from the disruption of the artistic and the pedagogical

Throughout this thesis | have made use of Perec’s puzzle pieces, which | have tried
to combine in new ways. Moreover, | have registered the different stages of the
interpretative process at hand: the diverse transformations of the pieces because

of them being moved around, because of their own interaction between themselves,



Conclusions

and because of them being subsequently observed from different points of view. |
recognize the puzzle pieces of this research as active parts in a transformation, as cogs
in an ongoing machine that does not stop being analyzed. It is a machine that includes
us, of which | am part. Therefore, | may also say that | myself am but another piece of

this moving puzzle.

The epistemological machinery that signifies and gives value to the meanings we

built on the project La Sindrome de Sherwood has been questioned by two further
representations: the text and videos. These representations were constructed, on the
one hand, through reflexivity, so as to entangle the pieces in different forms and on the
other hand, through a disruptive position, with the objective of disrupting my relationship

towards Artistic Research, the pedagogical and the artistic.

In order to visualize and classify the nine ways of knowing that the project La Sindrome
de Sherwood highlighted, | delimited the social space of knowledge production
established between the artistic project and my research. | outlined a sociopolitical and
spatial constellation that the nine modes of knowing traced, apart from reconfiguring
other possible links between art and pedagogy in terms of knowledge production, artistic
production, research and formation of pedagogical subjects. In this sense, by means of
the questioning of Artistic Research and of the production of knowledge my investigation

proposes new meanings to learn from the socio, political and spatial constellation.

256



The social space...

1. The Social

Figure 39. The social space of knowledge production

From the point of view of my research, artistic practice and knowledge production,
considered as individual and isolated practices, become unthinkable. Even though
this is nothing new —-as contemporary or postmodern art and theories as relational
aesthetics (Bourriaud, 2006) exemplify- | consider artistic practice as an intervention
on the significance weave (Bourriaud, 2004) and therefore, a product of a social and
epistemological relationship. By taking into account the social and epistemological
dimension of an artistic project, | am able to defend the transitive and ontological

process, and reject the notion of an artwork as a final result.
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The same situation occurs in the production of knowledge. The bond between subjects,
objects and spaces becomes relevant when the relational, transitive and ontological
qualities of knowledge are valued, instead of being perceived as fixed or objective. The
pedagogical relation is assumed in turn to be responsible for relational, transitive and

ontological knowledge, thus building a net of pedagogical subjects-yet-to-come.

Ndria calls collaboration to one of her ways of knowing. This is echoed in my analaysis

in its reconfiguration of the established relationship between researcher and others

so as to conceive them not as research-subjects or as informants (Pink, 2001) but as
collaborators. Considering others, as research-collaborators implied the assessment of
their knowledge, recognizing them as knowledge producers. In this sense, if the study
embodies multiple perspectives, it will be able to recognize the relational, transitive

and ontological insights stemming from its collaborators. Furthermore, it will be able to
integrate these into the net of significance which the investigation weaves. Thereafter,
this research will be considered as social, not because it follows a sociological approach,

but because it engages in a collective and social process.

The acknowledgement of this social dimension within the artistic, the pedagogical and
within research itself brings about a new awareness on the active role of peers, that
Nuria would refer as learning form feedback. As | have developed in TERCERA PARTE,
my argumentation emphasizes the relevant role of peers as regard to Artistic Research,
where the establishing of limits and rigor is so variable. Peers are the ones who
legitimize the validity of new investigation forms based on the transparency of decision-
making (methodology). The recognizition of this peers’s feedback as the legitimization of

other ways of knowing will establish a validative co-relation between colleagues.
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2. The Political

Figure 40. The political space of knowledge production

As my investigation progressed and | approached the pedagogical theories of Atkinson
(2011, 2014a) and Ellsworth (2005), and Constructionism (Gergen & Gergen, 2011;
Ibafez Gracia, 2001; iniguez, 2003), | realized that more than wondering about the
knowledge we produce it was my responsibility as a researcher to also consider its
genesis as well as what were these meanings responding for. Who benefited of building

these understandings?
Thus, in addition to producing and making knowledge visible, my task was also to

problematize it. What Oriol argued with the idea of working out from the conflict, and

Atkinson (2011) explained as disturbing understanding frameworks, | would have to apply
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to the same representations and narratives structuring my recordings and this thesis.

In this way, my initial interrogation, How does an art project produce knowledge?, shifted
to a more self-referential inquiry, to How are the artistic and pedagogical modified by an

analysis that questions and makes the ways of knowing of an artistic project visible?

This shift establishes a position that, in its understanding of the epistemological as
political, breaks through the kind of knowledge that itself seeks and promotes. And it

is because of the generation of disruptive knowledge that artistic practice as well as
academic research can be political. In other words, they are political because of the way
in which the situation is problematized and the given is questioned rather than because
of the theme it addresses. Thereafter, | personally think that La Sindrome de Sherwood
is not political due to Nuria’s issue with the police but because of the attitude with which
she approaches the situation. She questions and un-knows the situation; to use her own

words, she interpellates it.

However, it is necessary to stress that it is not my intention to establish dualities between
the normative and the alternative. To free myself from this dualistic trap | resort to
Atkinson’s self-other (2014a), which brings about a renewed vision of our own frameworks
of understanding so as to rebuild our own perspectives on these norms delimiting the
un-known. Throughout my study, reflexivity constituted the methodological tool that has
allowed me to question the representation policies | initially constructed as well as to un-

know my positions on the artistic and the pedagogical by means of the political.
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3. The Spatial

figura 38.The spatial space of knowledge production

Space has been an essential concern already present in my own artistic productions.
First, it was present in the guise of urban space, and later of social space. My

understanding of space was also modified while my investigation developed.

As | understood the possible dislocation of the educational from the pedagogical
(Hernandez, 2006), | conceived other spaces where the pedagogical could take place.
Locating the pedagogical relations beyond the school boundaries, allowed me to build

knowledge and epistemological relations that weaved spaces of learning.
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Conclusions

The artistic and the pedagogical were producers of spatial knowledge: embodied,
situated and contextualized. In other words, the artistic and the pedagogical were
signified in relation to space-bodies. This happens because neither the artistic nor

the pedagogical are isolated or fixed practices. Spaces and subjects are constantly
transforming themselves epistemologically. The created knowledge is thus transitive and

ontological, but situated, contextualized and embodied.

Far from disclosing Ndria and Oriol’s nine ways of knowing, my research makes visible
the way in which knowledge production constructs spaces. My research turns the
encounter between my study and the artistic project La Sindrome de Sherwood into

a space for reflection and learning, which builds pedagogic subjects: the artist, the
curator and the researcher. We were together exploring and learning our ways of knowing

through art and research.

Oriol explains how in his curatorial practice he does not seek to ignore the limits he
works with. Instead, he activates them by turning them into a hinge. | understand

this hinge as a pedagogical tool which can turn a line into a fold; a unit or dual or in a
multiple; Moreover, this tool is capable of projecting a situation into other dimensions,
into possibilities; other contextually different landscapes and into bodies, therefore
providing us with other frameworks of understanding. Thus, the hinge can generate both

artistic and educational reflexivity.

4. Finally

Disrupting the notions of the artistic and the pedagogical was the trigger that let other

configurations signify and generate new opportunities of learning, performing and being.
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The social space...

While this study has built a social space of knowledge production, it has also configured

a transitional weave of pedagogical subjects.

After a thoughtful debate of what Artistic Research could mean for this investigation
and where could we locate it, | conclude that Artistic Research is an emergent fold.
We can construct Artistic Research by turning a limit into an active, tangential zone.
Through reflexivity, Artistic Research opens up a new space of knowledge and explains

its methodological process.

My investigation does not finish as an object (a written text or a screened video) but

a social, political and spatial event; a network of located, embodied and engaged
meanings committed to epistemological reconstruction. Ultimately, | have been involved
in a collective process of understanding the dialectics of knowledge production between

the social (and hence the spatial and political) and the pedagogical subjects.
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ANEXOS



Para ver los videos En colaboracion y conflicto. El trazo de nueve mo-
dos de conocer

El resultado audiovisual que acompafa a esta tesis estd compuesto por dos videos
(nuria.mp4 y oriol.mp4), que, segln he propuesto deben ser montados en dos pantallas
o proyectores uno frente al otro para generar una conversacion entre los modos de
conocer de Nuria Guell y los de Oriol Fontdevila. Colocar los videos en esta forma
responde a mi intencién de generar una polifonia que involucre al espectador de modo
tal que éste sea interpelado y se genere un triangulo entre los videos y quien los mira.

En el caso de reproduccion de los videos, probablemente no se cuente con la
infraestructura necesaria para repetir el montaje sugerido. Para ese caso se ha incluido
un tercer video (TODO.mp4) que conjuga los relatos de Nduria y Oriol, y que puede ser
visto con un solo reproductor.

Entrevistas

Durante la estancia que realicé en la Univeristy of the Arts Helsinki en otono 2013
efectué tres entrevistas a investigadores de la Investigacion Artistica para debatir
algunos conceptos que en las referencias bibliograficas no era posible responder.
Fragmentos de estas entrevistas fueron utilizadas como referencias en el escrito de
esta tesis.

Aqui presento su transcripcion, por si puede ser de utilidad para otros artistas o
investigadores.
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Interview with Annette Arlander

November 7, 2013. Helsinki. University of the Arts

Annette Arlander- Some people get paranoid when having to bring answers about, but |
think that | am not afraid of not having very clever things to say, because | think that the
field is changing all the time. It constitutes an ongoing discussion.

N- What really intrigues me is the connection you are doing between site-specific work
and Artistic Research. If could address the specificity of a particular site in AR.

AA- Well, to be honest | never thought about that, really. So that is an interesting
observation. But in some sense there is a connection of course. Let me put it like this:
One way of looking at AR is to see it as a part of a much broader movement or paradigm-
shift or whatever, towards situated knowledge, towards embodied knowledge, towards
acknowledging the subjectivity, away from the sort of Cartesian bird’s-eye-view; what
Haraway calls the “God trick”.

So, in that sense, the idea that we acknowledge that we have one point of view and we
are situated somewhere, not only site-specific in the sense of in a physical place but
also within a culture, within an art form, within a language. So, in the same way that
there is diversity in cultural approaches there are, probably, diversities in cultural and
geographical approaches to AR. Thus, there is a connection, but | don't know if that’s
what you meant with your question.

N- Yes, exactly, not site-specific in terms of physical location, but in terms of the
relationships established with the context, with the institution or with a particular body
of people that are making art.

AA- And there is, of course, | forgot to mention it before, within this situated knowledge
and embodied knowledge a link to, - what Pilvi Porkola, a former student of mine has
made, | have to mention it, perhaps other people also claimed it, -feminist thought.
Not in the sense that AR is feminist research but, that feminist theoreticians brought
about the issue of situatedness or embodiedness, understood as a sort of inter-
subjectivity instead of universalizing it to a somewhat general perspective and that is
great to remember. And, in that sense, AR is linked to a much broader movement, which
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somehow either values tacit knowledge, physical ways of knowing, material ways of
knowing, practice as research, or the fact that practice can be research you know. The
policeman follows a practice, too. In some ways, AR is a part of this mode 2 knowledge,
as it is called when academic and practitioner’s knowledges are combined. In one
sense AR is part of that. But in another sense, AR is very much a phenomenon within
contemporary art and links somehow to the research turn in art. But | think it is always
interesting to remember this bigger context. The balance in the theory-practice division
tips over knowing the importance of practice.

N- How is our space, in terms of social space, implied or engaged in AR as a
methodology - not as a methodology - but as a body of work, as way of achieving?

AA- Well but that is probably very different in different projects...

N- ...from your experience.

AA- Well, as | have been mainly working in the Theatre Academy, then of course, it is

a hysterically social space; most actors, dancers, choreographers, lighting designers,
sound designers... they all work in collaboration, and they all create live events which
they want the audience to participate in. And many of the visual artists that are coming
to that context, as well, are interested in participatory strategies. So, since my own
artistic practice is not that participatory or socially engaged, | sometimes feel like, it is
exaggerated to say that apart from creating possibilities for the participants and for the
audience AR also to produce knowledge.

Or do you then mean social space within the academia or social space within society?,
because in some sense, social space for generating knowledge is important. As you
know already, in order to have a discussion to as to increase understanding you need a
group of people who somehow critique each other and create enthusiasm in each other,
S0 you need a research environment, that is one thing. But then, the other thing is of
course that when you find out something interesting then you want to share it with a
wider public and a lot of... But then again, in contemporary art the research turn - from
my point of view, looking a little bit from the outside - looks like, instead of painting
paintings or building sculptures, artists go out into social reality and create a project with
people, different groups or whatever, and then they make documentation of that and
bring it into the art world and the community. So in that sense, when they do research
under social circumstances in various parts of the world, you can say that the AR takes
place there, with the people from those locations. But from my point of view, you can

278



Anexos

do that as an artistic practice also, without calling it AR. In some sense, some sort of
research is very much included within ordinary artistic practice in this type of work.

N- Not only the social of working with other people but as well working with the
landscape it is already social since you are addressing other people in that relation.

AA- In that sense, what would it be then not to address other people? If you make art,
then, even if | sit in a dark room and just sort of scream there on my own, | would be
somehow... So | do not think that the fact of addressing other people makes something
be named as research. It might termed as art but ... Maybe | didn’t understand your
question, can you repeat it?

N- I'm trying to understand... | understand the specificity of the place in your work but
I’'m trying to link it with the specificity of the space in a broader sense in AR. Not in a
particular one, but to try to think if you make artistic work, AR in performance with this
specific site how could that be trampolined...

AA- to another site?, yeah but | do...

N - ...to AR as a general, is there a specific space for AR?

AA- Yeah, yeah. On a meta level, because on a practical level my artistic practice, |

could transform that practice to take place in another place, it is just because I'm born
here, or whatever... But in terms of AR on a meta-level, yes, let me put it like this: For

my generation or the first and second generation of artistic researchers, if you want to
speak like that - because if you want to speak like Leonardo Da Vinci, the first artistic
researcher, then forget about it - but ... The space of AR, not for all of us but for many,

is the in-between zone. So it is the in-between zone between the art world and the
academia (the university). And this in-between zone instead of just... now | will speak

a little bit of the past.... This space that is created between this ... For instance, when

| made my dissertation | spoke about building a bridge between theory and practice

but much later it has evolved into an area which is not a bridge but is really an area

that bears sort of tangential zones with the university, of course, | mean a traditional,
humanistic university and also with the art world or art market and the practical world.
But the core of the AR is the in-between and in that sense it is s a very special area. But,
of course, then you can say that more and more this balancing of satisfying two masters,
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satisfying the university world and satisfying the art world, in the future will be part of the
past, because the area of AR will maybe become in a sense more independent. | could
imagine that there are no more clear borders anymore. But, | guess, there will always be
artistic practices, which are not at all interested in research and there will be research
which is purely scholarly or purely theoretical and not at all interested in artistic practice.

N- What do you think of the risks of the academization of art through AR?

AA- That is the European discussion. In some sense it is the ... | can understand that it
is a real danger for some, but | have never experienced the art world as being very free.
So | have never felt it like a... But | can imagine that in an institutional sense, it can mean
... For instance the fact that artists have to (as an institution), suddenly, learn to read
and write. And why? There are huge debates here. A good actor, he can be completely
illiterate, almost. It sounds absurd when he has to speak Shakespeare but still you can
be a natural talent, a dancer even more. | think a lot of ... there is a risk but the risk
somehow concerns the whole society. What happens if everybody is educated? What
happens if everybody is supposed to know ... It is a democratic dream but it is also...
you can say that ... Personally | belong to the generation that thinks, yes! Everybody
should know how to read and write, that is one of the bases of democracy, to simplify

it. Also artists, they should be able to speak for themselves, not only through somebody
else. But, of course, taken to the extreme, what happens to diversity? Can you not be
different? How can you have different talents, different skills? It will be other people
that will scream about the freedom of the art academy because ... | do not think the
vocational system of training, the art school, is any freer than the university. There are,
in some sense, some liberties that you can have as an artist, but on the other hand, you
have some liberties within the academia, academic freedom is a concept as well. But,
this is something | cannot really speak of because | can understand that, for instance in
situations where historically independent old art schools with great pride and tradition
are suddenly technically subordinated to some university.... That sounds like a disaster.
So, when this happens | can understand that academization is like slavery. So the only
option is to somehow grant university status to the art academies.

N- And, speaking more of your experience as an artistic researcher, and about the
documentation of your work... because | am concerned with how is AR going to be
represented? Like the representation devices of AR are they the same as the ones of
artistic practice, or... Do we need new representational devices and which...?
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AA- | think we need and in that sense | am a bad example. Because, referring to my
artistic practice, | could continue with it without calling it AR. | could call it just artistic
practice so for me ... | do exactly what Hannula, Suoranta and Vaden warn against, |
make art first and then | write about it. And the reflection is the research itself. Then,

of course, the reflection influences the next piece so it is like an action research cycle,
of course, but basically the art is, | show them as artworks... blahhh! And then when

| reflect or write about it, then | speak about it in a context of research. But this is not
the ideal case, and more interesting AR projects are works where really actual artistic
practice is in the research mode already, and they plan a project [as research]. And of
course that is why for instance JAR has been created and Ruukku now, a Finnish journal.
There need to be other forms of publication formats that can... which are not only based
in text, in order to publish AR results in a more multimedia way. Of course then many
people complain it turns out very nice for photographers and video-artist and musicians
and composers but what about live artists or dances or...? But it is still one step....

N- But, you still think in a publication?

AA- Yeah

N- That is s the representational device that is...

AA- Well, in performing arts, now it depends on what you mean by representation,
because of course we can say that if we use the word ‘dissemination’, how can it be
shared? We can do that by means of other modes, we can have exhibitions, we can have
performances, we can have concerts, we can show the art works and have discussions
and we can have workshops, and research results can be shared in many, many ways.
Like in Carpa [colloquium on artistic research in performing arts], half of the papers are
like presentations or workshops or some sort of demonstrations... where you actually
can try out some exercises that have been used. That’s often a more effective way of
sharing knowledge, but we need some forms that can be archived, some forms that can
build some sort of legacy ... You know, when you get older, | really think it is important,
also, that you can somehow access what was done ten years ago, and for that, live
events are not enough. | remember, at some point we discussed this problem: How can
you quote other artistic researchers? People who start doing doctoral work always refer
to philosophers and theoreticians that use these nice concepts that you get inspired by,
but when the field matures, artistic researchers will refer to other artistic researchers that
have been using similar methodologies or exploring similar issues. And how can you refer
to them, other than through text? Media helps in that. But it is not an easy question.
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N- It is also not a closed question since it also depends on each research, | think. Like,
each artistic researcher will find different ways of...

AA- And if you think this in terms of who you want to share it with? You need different
modes of sharing it with different people. So, | mean, in the same way as the fact that

in Finland you have to decide whether to write something in Finnish or in English. Yes,
both! And in the same way if you want to mainly speak to the art world audience then you
need to focus a little bit differently and if you want to convince art historians it is another
issue.

N- My research is trying to envision the spaces that AR is creating. So, that is why I'm
interested in site and space. The relation between how to document it or represent is
also important because it generates another space. So, between being very explanatory
and less explanatory, traditionally said, in the art world, it is more implicit or tacit
knowledge and in research it is more explicit, you have to elaborate more ... How could
AR communicate with peer audiences without being so explanatory?

AA- In traditional research, the question of the explanatory, is a question of transparency.
It depends on the kind of artist, because I’'m the sort of “What you see is what you get”
artist, for me transparency is not a problem. | do not have secrets. One way of thinking is
that you make an artwork which is like this: big, red, mass here; and then your research
concerns this left corner of this big red mass. And the big red mass is there open for
everybody to see, but what it means it is very difficult to say. But you can explain in detail
to everybody so they understand the question concerning the left corner of this big

red mass, or for instance what are the material conditions, or whatever is the research
angle. If you think of a big, red mass it is more difficult but if you think, for example of

a theater production, it is a huge project, or writing a novel, or building a house; you
cannot research the hole of it. If you want to explicate, make transparent, you have to
explain how you have done some dimension of it and that’s enough, the rest will remain
ambiguous and poetic and whatever. | know this does not solve the problem completely
because there is this conflict of interest where the art world and the artist want things to
be ambiguous and the research world wants things to be clear and transparent. But of
course you can say that some things you cannot make transparent and you do not lose
anything, | mean people who do not want to read the explanations do not have to read
them, they can look at the mysterious work. But something is not possible to explain and
that of course is the interesting part.
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N- And | think in research there are also parts that are not possible to explain.

AA- | have never thought that the task of AR is to reveal the secret of art, or to reveal the
secret of the creative process, why? That would be somehow strange.

N- That is a problem regarding the academy or research and also the measurable,
how are you going to measure the outcomes of a research? In a doctoral program, for
example, what are the tasks that are necessary for an artistic practice to be called
artistic research?

AA- | do not think an artistic practice should be called artistic research, like that. But
that is exactly what Borgdorff, for instance, writes about. On the one hand, | think that
it is important that AR uses the methods of artistic practice but | think it is interesting
if it is something more than artistic practice. So, they should not lose touch. | do not
think that it is interesting to have AR, which does not include artistic practice, but if

we think that some sort of artistic practices are accepted as AR and others are not,
then it becomes difficult. There are more research-like practices; some practices

use research-like methods, some are interested in knowledge production, some are
interested in expressing their emotions. There are differences, but | still think artistic
practice and AR are not the same thing. But then, on the other hand, in contrast with
this measuring ... because here we can fall back on a lot of work done by qualitative
researchers... | think AR should not be conflated with qualitative research, which is
sometimes done, by exactly what they call post-post-positivist research, which claims
that in understanding human beings you cannot put things into numbers. So, as opposed
to quantitative research where you can measure things, in qualitative research you are
not measuring things you are trying to understand, convincingly argue, you are trying to
share knowledge about ... In that sense AR has much in common with anthropology or
ethnography. You go into your studio like you would travel to Borneo for one year and
then you come out from there, and then you have to somehow...

N- At least in the humanities or in the social sciences you have some kind of conclusions,
do you think also in AR?

AA- Yeah, why not? | do not think... | mean conclusions there are not final. It is not as
“now | have the truth” but if you do something and you reflect on what you have done,
if you have nothing... at least you can have the conclusion “when | started | thought
like this and now when | have finished | do not think like this anymore”. So, | do not see
why would it not have, why be scared of conclusions. They are not conclusive; we need
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statements in order to have counter statements, to have more discussion. But of course
it is sometimes... how would | say? ... My colleagues laughed when they read my first, my
licentiate work -what you do between MA and DA- which was before the doctoral thesis,
when they read the English summary or the abstract: “Yes, | have found that space

can be used as element in a performance”, and it is like zero knowledge production,
everybody knew it in advance, what is there to add...? That is maybe something we

could somehow learn from other forms of research, this idea that something can be a
contribution to knowledge and understanding and can be shared, increasing shared
understanding, even though it is not huge, it is not an invention. But the problem is
when we have this background in AR where artistic excellence and scientific research
were considered parallel, so there is like equivalence between artistic accomplishment
and a PhD dissertation and they are like parallel. And then you have to show that you
have done this excellent work of art that is like “worth” this doctoral thesis. And this

way is like madness because that furthers the dichotomy and makes it even worse and
to really make experimental work or to really investigate something you cannot start
producing excellent work that everybody will agree that it is excellent. | think one of the
nice things about AR is that, as a colleague said in technology: “If it works it is no longer
cutting edge.” [hahaha] In some sense AR is - this | used to say, but let us see if you buy
this - | think there are two tasks for AR: One is exactly this experimenting, creating art
that has not existed before. Of course in Fine Art and contemporary art this is done in
ordinary practice also, but not in all art forms, as in classical ballet ... criticizing existing
conditions, yes, but by way of creating new alternative experiments, visions, possibility of
expanding the art-form in question; so that is for the experimenters. But then, it is also
of value to articulate existing knowledge. So, for the conservatively minded to just put
into words or put into documentation or somehow share knowledge that is in old ways of
doing things, that is embedded in traditional skills. Articulating that is also valuable. So,

| think there is also this dual possibility for AR. And of course, which side you emphasize
depends on the art form, because in contemporary art it is somehow natural, you are
supposed to invent something, you are not supposed to just go on doing the same as
everybody else, but in classical ballet, or in classical music, or some forms of theater, you
are supposed to interpret old things in an interesting way, but you are not supposed to
invent something new, directly. There, somehow, revealing just a little bit of the secrets of
the trade is already increasing knowledge. It used to be that you learned like through this
master-disciple system that is still... well, in fine arts also, | heard in Germany it was for
many years that you have your professor and then you do and you are completely...

N- No, it is great. You are helping me a lot and the last question is a very silly one. But it
has been difficult to put it into words, the dualistic relation between theory and practice.
That is always an issue, how do you address it? Because once | heard you said we should
not mention it at all.
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AA- Yeah, | try to avoid it, but then of course it is like putting your head in the sand. |
do not know why I said | try to avoid it, but... There is no theory that does not have a
practice. If you write, if you are a philosopher or if you are a mathematician you still
sort of have a practice of doing the mathematics. And there is no practice without a
theory; if you try to make logs for firewood you have a theory how you should do it, you
should put the log there and then you should hit it in the middle and not on the side,
because if you hit it on the side, it does not... and so on. This division is a trap and

it is some sort of a historical, political, division of labor -thing. It is a class issue, it is
the whole - now | speak in very simple terms - but this has been argued beautifully
by ethnographers as Dwight Conquergood. The division of labor: there are the people
who sit and think and then, there are the people who make physical work. And this
hierarchy, that is, a hierarchy of different kinds of labor, of intellectual labor vs. physical
labor, this hierarchy is a class hierarchy. It is a hierarchy from, probably from the times
of Ancient Egypt. And it remains. Of course it does not solve it, | do not want to reduce
the whole theory/practice divide to a question of a division of labor, but it is behind

it. It is in a way upholding the prejudices concerning theory and practice; to satisfy
both the theoreticians and the practitioners, but how? That is why situated knowledge
is important. That is why embodied knowledge is important; there is no escape into

a mental world of theory that would be completely out of this planet or out of an
embodied context. At least in theory, most theoreticians understand that writing theory
is a practice. But then how to help very, very practically oriented people to articulate
their theories. That is the task with [some] artists. Another reason why | do not like
the division between theory and practice, or why | do not speak about practice- based
research but prefer AR, or performance-as-research is because practice could be
anything. | mean, writing a novel or writing a dissertation is a practice so, you always
meet academics who say yes, yes, yes my practice is my writing, and that is fine. But
then, if we speak of other practices than writing, theory-practice in visual arts always
tens to fall back into making art as the practice and writing as theory. And that is also
a complete mistake. Why should writing be theory? There is much writing that is not
theoretical at all: History, theory, descriptions. | am not a theoretician, that is why |
speak like this. But | think that theories are interesting and the big, big challenge is

to try to theorize your own practice, generate concepts out form what you are doing.
That is interesting. Probably, | had more to say about theory and practice, but | cannot
remember it now.
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Interview to James ElKins
November 19th, 2013.

Skype between Chicago and Helsinki

Natalia Calderdn- after reading different articles about you, | got interested, in the
position you defend of not taking for granted the self-reflexivity in the artistic process or
in the studio-based practice. Could you elaborate on this idea of des-naturalizing self-
reflexivity?

James Elkins- Yes, | am very interested in this subject myself. It seems there’s no one
else interested in it. But | am studying right now the MFA, MA, BA, BFA degrees and |

am looking at the literature and it seems to me, in every case, every institution will ask
their students, or require their students, to have a certain degree of articulateness, that
is the way it is usually put in English. They have to be articulate about their work. And,

of course articulateness as a goal is not possible without reflexivity, self- reflexivity. So,

| have this notion that is built into the entire pedagogy of art, from the first foundation
year, from the freshmen year at college level, all the way up, that students are supposed
to become more reflective about their work. So, | am trying at the level of the BA, and
the MA or MFA, | am trying to figure out how to define and question the currency of

those words, like articulateness, in order to try to question the ways that programs are
credited. So, and this may seem to you like a different subject, but the organizations that
accredit and validate programs at all different levels including the PhD have their own
official literatures. So, this kind of language gets build into the literature, and it produces
a situation where in a faculty where they do not normally use words like “reflexivity” or
“articulateness”, they start using them naturally and it also produces the situation where
administrators try to help their faculty become more aware of these words. They become
listed in the syllabi of courses as goals for the course, or as they say in the UK, learning
outcomes...

So, | do not think this is a marginal administrative, pedagogical issue | think it is actually
central to this problem because when you get to the level of the PhD, you get the very
deeply ingrained idea that the best art student is the one who has the most words and
the most introspective capacity in order to bring out what is outside of language and
bring it into language. That makes it much harder to question this entire problem. | do
not think the way to question this is by starting with philosophy. | do not think it helps

to start with philosophy and say: well, Socrates said you should know yourself and
Descartes is all about introspection. Just because that is too little, too late. | think what
is necessary is to re-think this is as a re-thinking of the whole apparatus of art education
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all the way up to the PhD. And then, when you get to the PhD the issue is, as | wrote in
that text, then you have a problem because the PhD is supposedly the terminal degree
and therefore the student is presumably on an optimal stage of self-reflexivity or self-
reflection which of course is an absurdity. But the reason... the opportunity of the PhD
is to re-think this. It is a kind of subterranean issue when it is at the MFA or BFA level
because it is entangled with the administrative literature and is in the syllabi of the
course description, and so on, but is not made a separate theme. While in the PhD, |
think, it has to be because of the fact that it is necessary for every institution that offers
the PhD, it is necessary for them, at some point, to say: this is how we know the student
has finished. And at that point, then, can’t we avoid the issue of what counts as perfect
self-reflexivity?

N- And when you speak about the embodied knowledge, you attach that to the artwork
and not to the participants of the artistic process, so, wouldn’t this constrain the
knowledge experience to the artifact as a fixed object and leave it out from the whole
relational process?

JE- Well, | do not mean to exclude the social and community, and then, conversation,
dialogue, discursive context. | do not mean to exclude that. What | was trying to do,

is to focus on a conceptual problem. And that is whether or not the knowledge that is
produced is in the artwork or is the artwork. That is what | was concentrating on. On

the one hand, if the knowledge is the artwork, if the visual is knowledge, then it is not
so clear to me that the entire PhD has to exist because, if the work is the knowledge
then is not necessary to have an apparatus of research to help to understand that
knowledge. On the other hand, if the artwork embodies knowledgeg, if it is seen as having
knowledge in itself, then the PhD could make sense because the purpose of it would be
to extract that knowledge form the visual. But that leads to this further issue, as far as |
am concerned, that is if you extract knowledge from a painting, for say, then why did you
make the painting to begin with? Once the knowledge is extracted from it, what is left?
So, both of those options produce problems. That is what | was trying to concentrate on.

But | think that whether or not you want to locate meaning primarily on the community
in the end, there is this prior question where -to put it in basic terms- whether or not
paint is knowledge or paint produces knowledge and, that choice seems to me the most
fundamental one.

So... | guess the best way to think about this is to think of a hypothetical case. As if you
think about someone like Kandinsky who had a theory about what his paint was -he did
not use the word knowledge- but meaning, significance; something within the painting
had an expressive capacity, or was expressive, would be the way that he put it. So if you
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say that, then you still can have, in fact you need to have a community of people who are
interested in it. But at the same time, it would become problematic from Kandinsky’s
perspective to have a series of academics helping the artist to decode or to encode his
or her work. Because from a Kandinsky point of view it is empathetic, it is a natural,
nonverbal kind of communication. It does not require people with doctorates to help
other people. So, | would never want to say that the community is not involved because
art is always about reception and community, but | guess the question would be what
kind of community? Do you need a community that produces systematic knowledge, and
which works within an academic context, and which has hierarchies and produces things
like seminars and conferences? From the point of view of someone who believes in an
empathic or intrinsic communication, as Kandinsky for example, you do not need that
apparatus.

N- And you have been insisting in how could we not be limited by the concepts of
research and knowledge, but to open up to these terms. So, which have been the
consequences of abusing these concepts in artistic and academic spheres?

JE-Those words... When people use those words it helps them to promote standardized
research methodologies across the boards so there can be universally wide
conversations on art. | mean that is something which you would not, there is nothing
wrong with the universally wide conversation, but if the art world could adapt other
words like the ones | suggest, ‘expression’, for example, instead of knowledge, then it
would be harder to form these conversations across discourses and disciplines and so
on. That might also be a good thing, though, because there are differences between
what happens in visual arts and physics. One of the ways of thinking about this sort of
differences is to think about the words that the different fields use to describe what they
are producing: in science it is knowledge; it is knowledge or facts, if you rather think of
it that way. Or just point equations if you are a literalist about it, or a nominalist. But in
the art world there are other options so one of the reasons for looking at these other
terms is to help the administrative structure and the conceptualization of the curriculum
become a little bit more flexible.

In places like, by the way since you are in Helsinki, in Scandinavia, as you know, there
are very broad understandings of what counts as research. So on the one hand, in a
sense, the problem, you might say gets solved, because research is not constrained

to a scientific model, but, on the other hand, the problem also gets differed because
that word research is not the intuitive, normal, or historical word for the way artist to
describe what they are doing. So the word has to do a lot of work that normally does not
do, becomes it becomes an artificial extension of itself , | would rather try to keep with
vernacular or ordinary usages of the words in, and around, the art word and art history.
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| would rather do that, and see where that leads rather than take the word research,
or the word knowledge, and try to expand them or loose them so that they can fit in all
different contexts.

N- It has also to do with the explanatory. Being so clear and direct in the ways of
producing understandings is not always the primary aim in art making... So | am
curious to see how we could construct a way of including the doubts, the flaws and the
contradictions of the artistic process in the outcomes of Artistic Research.

JE- That would be great, do you have ideas about that? [Hahahal]

N- Well... | think that by opening up the concept of research it is possible to not
constrain it to the scientific positivist paradigms and enable new research methods to be
legitimized...

JE- It would be interesting to imagine a PhD defense, in which the candidate says: -1 only
know a certain number of things about my work; | am very confused about a certain
number of others, and | have no way to conceptualize this other things. But here is my
work, tell me if it has PhD level. It is kind of hard to imagine such a conversation but |
would be very truthful to great number of artist’'s experiences of their lives, of their work.

N- It has to do with the ways of measuring artistic knowledge...

JE- Yeah, You cannot measure confusion unfortunately.

N- In this idea of measuring outside from the hierarchical construction (of the academy),
to think about the peer review as a way of allowing other ways of knowledge to be
produced, how do you position yourself in this peer review idea?

JE- Well... tell me more about that, what do you mean by peer review there?

N- Well... | am referring to the standardizing structures of production of knowledge that
you are addressing. In the peer review it may happen that something new, which has not
already been legitimized, but it is something that is building up while it is being validated.
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JE- But | do not understand what are the contexts of this peer review? | mean, when

you say peer review in English usually means when you are sending something for
publication you have anonymous readers that would look at it, but that is presumably not
what you are talking about...

N- No, to have other artists or colleagues that are validating the way you are building
your own understandings or your studio based...

JE- But that is usually not part of the official apparatus of the pedagogical, of institute,
right? You are talking about an informal way of proceeding that could happen outside of
seminars, outside of tutorials or so on...

N- Yeah. And how to merge them together, or how to validate them within the academia?

JE- That is a difficult one, in my experience there are no PhDs that incorporate things
like that. But those kinds of things do happen at the MFA level, where a number of
institutions allow into their panels, where the MFA student goes for their critique or their
assessment, in that panel it would be peers of the student, other students will be in

the panel and then, at that moment they are nominated as equals to the faculty within
the panel, so there is at least that kind of thing for a president. But if you mean, things
that are completely outside, if you mean for example as PhD candidate you talk to your
friends and you learn different things from your friends, that you do from your faculty,
then that is something which is outside of the normal. That is not quantified; so that

is not an asset, that is not the normal procedure. But of course you would hope that
happens all the time. But normally, to get it into the procedure it has to be institutionally
approved in some form. | do not know any PhD program that does that. It would be nice
if they did; but | cannot think of any one that does this.

N- In the past 20 years there have been long debates about the building of this
understanding and, this somehow has constructed a field that, from this point, is
called Artistic Research. Do you think this is a new field? Do you think some of the
consequences of naming it a field could allow new [un-known] things to happen? Or, is
naming it a field already constraining it to something limited?

JE- I guess... | would like to divide that into two or three questions. The history of it, |
think you can trace it fairly clearly to the mid 70s in the UK, the idea of AR, but as you
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know it is not well defined enough in order to be an actual field at that moment. And
whether or not it produces a kind of a new style, or a mode, or constrain a kind of a set
of practice, then | think definitely the answer is yes.

In the new edition of this Artist with PhDs book, | have a chapter called something like
six flavors of the PhD, you will see it on the website. And | am trying to break down by
each region of the world what kinds of art are being produced in these PhD programs
and there is a Scandinavian flavor. You will see if you agree or not, but there are 5 or

6 of these there emerging, and | think is fairly easy at an artist range to spot the kind

of art that is being produced under the name of Artistic Research in different parts of
the world. On the other hand, the philosophy or the programs that hope to define what
counts as AR are really in a kind of chaos. So, it is more a matter of pedagogic outcomes
that a direct result of something called AR, if you see what | mean. The AR itself is much
more nebulous that the kinds of practice that are being produced. Actually | think, that
with some degree of certainty | can tell what part of the world a PhD dissertation was
written in. Because of what is in the bibliography, there are kinds of styles and flavors:
People in North America are crazy about Alain Badiou, right now. Everyone reads Badiou.
| do not travel much to Spain but for some reason | go to Portugal a lot, and Ranciére
was in Portugal five times in the last two years. Also, in North America and in the UK
there are affect theories. So, | can look through the bibliographies and | can see, and
also by the style of the work which is produced that goes along with it. Yeah, | think,

on the last part of your question, there are practices and forms of art that a future
generation of art historians will have to start thinking about. But the connection between
that and what counts as AR is not so clear.
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Email interview to Florian Dombois
November 2013

Natalia- In your lecture “Luginsland (On Art as Research)” in Collision 2: When Artistic
and Scientific Research Meet (02/14/11), when you said as an artistic researcher that
you are more interested in the specific that in the general, and specially in the exception,
what are the exceptions you find interesting about AR itself?

Florian Dombois - When | gave this lecture | was already beginning to leave the discourse
of “art as research”, as | used to call it. But | can go back and say: When | started to
push the research concept in public - that was 2003, when founding the institute “Y -
Art as Research” at the Bern University of the Arts, Switzerland - it was a provocation.

A lot of scientists and artists alike felt offended by this comparison. We had intense
disputes, people were emotionally engaged and these moments had therefore very good
energy. Now “Artistic Research” seems to be an established field, which | find absurd. |
think, it is a question, not a discipline...

N- How could we make a common speech or debate about specific Artistic Researches,
without generalizing Artistic Research into something universal and measurable?

FD- I cannot avoid theoretizing, i.e. generalizing. Or with other words: | like to
contemplate, what art is or what research could mean for art and vice versa or who says
what etc. But this is not only helpful. | think, art is a lot about forgetting. And to be able
to forget, you need something that you can forget. And after all this time of developing
the Art as Research concept meanwhile it is time; that | want to forget it.

N- What is the importance of Artistic Research choosing the methodology and the
representational media, in terms of the production of knowledge?

FD- | do not like the idea of production of knowledge. | do not think that the arts
“produce” any knowledge. And | would even propose to say, that the sciences are in large
parts not “producing” knowledge. Knowledge is not a product. But maybe one could

say, it is about engaging with knowledge. Art as Research was for me a lot about finding
ways, how artistic production can engage with knowledge.
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N- What kind of questions should Artistic Research be able to open that are not possible
in other fields? Why is it relevant AR make those question?

FD- The driving energy for developing the concept of Art as Research for me was my
dissatisfaction. | was not satisfied, how many people in the sciences reduced their
practice to only very few ways of writing and publishing. E.g. when | met Hans Jorg
Rheinberger in the late 1990s we shared the view of being interested in neglected or
underrated practices and in physical objects in natural sciences.

And | was not satisfied with the arts, especially with the art market (as many are, | know).
My concern was about things like “quoting” or contextualizing your own works; it was
about the questions of mimesis vs. I'art pour I'art; it was about organizing forms of critic
amongst art producers themselves (like in mathematics mathematician decide, what

is of interest and not historian of mathematics); it was about being financed not by the
product (as the art market pays) but by effort or time spent, to allow for other more long
term practices; etc. | think, the Art as Research movement was for some time outside
both worlds - scientific research and artistic production - and allowed for critical
reflection in both directions. The claim gave us the possibility to question our different
fields. When you make AR a field itself, than this power is lost. And this is also why less
and less people feel offended by the terminology, | think.

N- How could Artistic Research deals with the explanatory requirements of investigation?

FD- This is an interesting question. | think, art works can include a promise of being
explanatory. But not more.
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