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INTRODUCCION

A lo largo de los ultimos tres afios venimos trabajando en una actualizacién de la
investigacion artistica a través de distintas experiencias docentes e investigadoras'. La necesidad de
la que partimos era de un lado poder superar las limitaciones que encontrabamos en las principales
tendencias historiograficas, y de otro lado, superarlas para poder encontrar un espacio propio para la
investigacion en arte. Atender esta necesidad nos ha llevado a considerar nociones como la de
apreciacion transversal a la hora de generar marcos de entendimiento del arte, recuperar las
contribuciones epistemologicas de John Dewey o G. Bachelard, con conceptos tan interesantes y
utiles para la investigacion en arte como la intensificacion de la vida, la autonomia relativa, o
principio de la comunicabilidad de complejidades ininteligibles o bien a proponer herramientas
conceptuales y actitudinales para las metodologias de investigacion tales como las tres piedras
angulares o la ercdtica del arte. Todas estas indagaciones y tentativas no han hecho sino que ir
creando a lo largo de todo este tiempo un climax mas adecuado para poder avanzar con una tarea de
la que no somos ajenos a su dimension colosal y en la que muy frecuentemente el movimiento se
producen palpando una oscuridad incomoda. Pero a pesar de ello, mayor es nuestra determinacion
para afrontar el reto, convencidos, como estamos, de lo decisivo que resulta poder distanciar el arte
de cualquier pensamiento magico y supersticioso. Una voluntad de saber en términos realistas nos
convoca a la luz de las experiencias historicas que nos preceden para nada mas que pensar sobre lo
que estamos haciendo, mas conscientes de cudles son los limites y posibilidades que configuran la

actual investigacion en arte.

1 Consultar las referencias bibliograficas.



1. LA INVESTIGACION EN EL ARTE Y LA FORMULACION DE LA DIVERSIDAD
EPISTEMOLOGICA.

1.1. Sobre la diversidad epistemolégica

Vamos a comenzar aclarando lo esencial: ¢a qué nos estamos refiriendo con el término
diversidad epistemologica? Hemos ido llegando a este término mediante la constatacion de una
serie de hechos. Esta constatacion nos ha llevado a considerar que los criterios que orientan la
investigacion artistica pueden participar de los criterios cientificos, es decir, de los criterios de
verdad, objetividad, universalidad. Esto es asi en la medida en la que la investigacion artistica tiene
como objeto la obra de arte, y por tanto participa del cientifisimo propio de la investigacion estética
e histérico artistica. Pero ademas de estos criterios cientificos que orientan el conocimiento sobre la
obra, la investigacién artistica se singulariza por otro objeto, anterior a la obra, y con el que los
criterios antedichos no tienen la misma operatividad: el proceso artistico, el hecho creativo. La
investigacion del proceso creativo no esta supeditada a la objetividad y al universalismo; muy al
contrario, nos movemos en un espacio donde la subjetividad es el escenario, y aunque la verdad
sigue siendo determinante, ésta ya no tiene porque tener un alcance que exceda lo individual. Los
errores, asi como los aciertos y los descubrimientos que el investigador en arte genera durante el
proceso creativo responden a cuestiones que pueden ser caracter técnico, formal o conceptual, pero
que en cualquier caso atafien a las preocupaciones e inquietudes individuales, a las preguntas e
intenciones que laten en el corazon de un trabajo creativo. Paul Valéry expresaba esta certeza con su

acostumbrada transparencia’:

Confieso que tengo la costumbre de distinguir entre los problemas del espiritu aquellos que yo
habria inventado y que expresan una necesidad que realmente siente mi pensamiento, y los otros,
que son los problema de otro [...[ Es mi propia vida la que se sorprende, y es ella, si puede, la que
debe darme respuestas, pues solo en las reacciones de nuestra vida puede residir toda la fuerza, y

casi la necesidad, de nuestra verdad.

Toda obra responde y se origina en una vida individual. Incluso en el caso de las obras colectivas en
las que las mismas individualidades comparten territorios comunes y semejanzas y al mismo tiempo
participan de una constelaciéon de diferencias que han de ser negociadas. En consecuencia, la
realidad subjetiva del proceso creativo introduce en la investigacion artistica una wvariable

fundamental: la diversidad, esa condicion humana que refleja que somos simultdneamente distintos

2 Valéry, Paul. Teoria poética y estética. Madrid, Visor, 1998, p. 76
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y diferentes. De esta forma tenemos que considerar y extraer todas las consecuencias posibles que
se derivan de este hecho. La dimension subjetiva del arte es diversa, y como tal, genera una
multitud de criterios, de pautas y de métodos que dan cauce real al proceso artistico.

Atn podemos concretar mas el término diversidad epistemoldgica. Ya en los afios sesenta, ante la
proliferacion y emergencia de nuevas practicas artisticas y nuevos criterios de entendimiento de la
obra, la pensadora y esteta norteamericana Susan Sontag afirmé®: “Cada obra nos suministra una
forma o paradigma para saber algo: una epistemologia”. El conocimiento y el saber que cada obra
nos permite adquirir es artistico, y por tanto, diferente y complementario del cientifico, y tiene
como objeto la vida misma, es decir, aprender a ver mejor, a oir mejor, a sentir y pensar mejor, en
suma, a vivir mejor. La epistemologia “personalizada” formulada por Sontag es indesligable de su
contexto cultural, tal y como afirma en el capitulo “La estética del silencio”. Actualmente, la
emergencia de entonces ha sido mas que rebasada. Esto es, contamos con una diversidad de
planteamientos y una abundancia de creaciones. En este punto, la investigacion artistica de la obra y
de sus procesos tiene dos opciones: o negar su misma diversidad reduciéndola a planteamientos que
no son suyos, sino de “otros”, o bien encararla, asumirla y proceder a extraer consecuencias de ella.
De esta segunda opcién surge la necesidad de formular el término de diversidad epistemologica.
Estando liberada la investigacién artistica de los criterios de objetividad y universalidad -lo que no
significa que deje de participar de ellos-, los criterios de verdad individual y de subjetividad se nos
presentan como orientaciones legitimas de la investigacion en arte. Los métodos que se derivan de
estos criterios han de ser necesariamente situacionales, especificos, y contextuales de acuerdo a la
realidad en la que se inserta cada investigacion. A su vez, ambos criterios nos abren nuevas
problematicas que comentaremos mas adelante.

Hemos de subrayar que el término de diversidad epistemoldgica participa de una doble naturaleza.
Por una parte, es un término que procede y existe en una tension que se origina entre dos polos o
ejes del arte; la relacion entre su pasado y su presente, entre una linea diacrénica y otra linea
sincrénica, entre la herencia historica, los procesos y cambios determinantes del pasado y el modo
en el que alcanzan y se interrelacionan con procesos y cambios que estan teniendo lugar en la
actualidad. Este eje de tensién recoge aspectos tales como las influencias, la reutilizaciéon de
técnicas y procedimientos, la configuracién de actitudes de relacion con el arte o la construccion de
limites para los marcos de entendimientos del arte, sus procesos y resultados. De otra parte, la
diversidad epistemologica resultante de la tension entre pasado y presente actia como un pliegue de
si misma, de tal manera que se resuelve y avanza en esta misma tension. Es decir, la relacion con su
historia es decisiva para la investigacién en arte, pero no es determinante ya que existen fenomenos

del presente que exceden esta relacién, al punto que pueden afectar la propia percepciéon de la

3 Sontag, Susan. “La estética del silencio”. En Estilos radicales, Madrid, Suma de Letras, 2002, p. 56
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verdad historica. Hay, pues, elementos que la exceden o que la afectan, y hay también procesos
imprevistos, la inclusiéon del azar en el devenir del arte y otros factores que generan nuevas
necesidades y retos para la investigacion artistica. Trataremos en el siguiente apartado de esclarecer

algo mas la doble naturaleza de nuestro tema.

1.2. La fundamentacién de la diversidad epistemoldgica

Hay una idea que resulta insoslayable y que es preciso tener presente en cualquier ambito de
investigacion: comprender nuestro tiempo es estudiar los modos en los que se produce la ciencia y
los modos en los que se produce el conocimiento. Una cuestion que adquiere todavia mayor
importancia en el contexto de la crisis actual de Occidente y en el caso concreto de Espafia y sus
efectos en la investigacion y en la ensefianza. Cuando empleamos el término de investigacion
artistica, ¢a qué nos estamos refiriendo? ¢Nos referimos a los objetos resultantes de la actividad
artistica? O por el contrario, ¢nos estamos refiriendo a la propia actividad artistica? Actualmente, la
investigacion en arte incluye ambos aspectos; con ella nos referimos al estudio tanto de las
condiciones de existencia y de posibilidad de la actividad artistica como a sus resultados. Y decimos
estudio y decimos conocimiento del arte porque sabemos que toda investigacion requiere estudiar
para poder conocer, ya sea en términos tedricos o practicos. Pero, ;como podemos identificar y
reconocer el sentido de este estudio y conocimiento? ;qué elementos o cualidades nos permiten
establecer diferencias con respecto a otros modos de investigar? Desde nuestro punto de vista, la
investigacion en arte, como ya hemos adelantado, esta liberada de los criterios de objetividad y
universalidad que constituyen a la ciencia. Lo esta al menos cuando su objeto de investigacion no es
tanto la obra como el proceso de creacion. Esto nos permite establecer diferencias y concretar mas
los nuevos problemas. No obstante, también quisiéramos sefialar que si hay otro criterio que se
comparte con la ciencia: la busqueda de verdad. Es una afirmacion un tanto delicada, a sabiendas de
que nos adentramos en un espacio de subjetividad e individualidad donde la verificacion de lo
investigado es mucho mas escurridizo e incluso dificilmente demostrable; pero no por ello es menos
cierto que la verdad importa, y mucho, en la investigacion artistica. Importa cuando el investigador
explora nuevos procedimientos técnicos y evalda sus resultados, importa cuando la necesidad de
autoexpresion puede ser satisfecha o no, o solo parcialmente. Importa cuando en un proceso
creativo quedan contrastados las intenciones y los resultados mediante la autocritica o la
apreciacion de otros. Y asi podemos ir sumando progresivamente elementos y niveles donde las
verdades como certezas cuentan. Estamos en condiciones de seguir concretando: la investigacion en
arte es un tipo de actividad mental y manual que tiene como propdsito averiguar certezas presentes

en la realidad. Y eso es un asunto que queda compartido con la investigacion cientifica. Si bien, la
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investigacion del proceso artistico y del hecho creativo es atender lo real y sus propiedades, tanto de
la realidad artistica como de la general, asumiendo que los medios que posibilitan esta indagacion
son también sus fines. Esta condicion paradéjica recorre cualquier investigacion. Incluso en el caso
de abordar una investigacion absolutamente técnica o formal sobre cualquier medio artistico no
puede sustraerse por completo de la realidad en la que se opera; sus condiciones materiales, o sus
posibilidades de existencia u otras variables que nos recuerdan que ninguna investigacion se
produce en el vacio. Aunque hayan ideologias y creencias que reduzcan lo existente hacia una
sospechosa claridad donde todo es respondido de una vez por todas, el espiritu de un investigador
en arte no puede consolarse con estas simplezas de origen escolar. La realidad es antes que nada
compleja, contradictoria, su sentido nunca se no es dado de antemano, y es un proceso relacional,
abierto, inacabable y multiple; la investigacion en arte es algo que nunca esta acabado, del mismo
modo que la realidad nunca esta acabada. Investigar el arte es generar conocimientos y saberes que
permitan ampliar de un modo realista la conciencia en este campo, es decir comprender de un modo
realista la realidad. Por ello, y porque la subjetividad y la individualidad forman parte de la
estructura objetiva del arte, la investigacion artistica puede permitirse absorber las contradicciones,
tanto las individuales como las del mundo donde existe, sin negarlas ni maquillarlas con la
coherencia de la razén, admite las paradojas, y es esta condicién asombrosa y maravillosa la que
permite revelar certezas y verdades que de otro modo no son posibles. Cuando se logra atender esta
necesidad satisfactoriamente, el arte y lo que éste convoca, se expanden mas alld de su ambito. La
profundidad de este asunto la expresaba en un discurso el filésofo Xavier Zubiri: “Del concepto que
tengamos de lo que es realidad y sus modos, pende nuestra manera de ser persona, nuestra manera
de estar entre las cosas y entre los demads, pende nuestras organizacion social y su historia. De ahi la

1”4, De acuerdo a la naturaleza de la diversidad

gravedad de la investigacion de lo que es ser rea
epistemologica, toda investigacion de un proceso creativo es una combinacion singular de
elementos subjetivos puestos en tension con un contexto y situacion especifica a través de unos
medios artisticos o creativos también concretos. E investigar en arte de acuerdo a lo antedicho
significa reconocer e identificar verdades existentes en nuestra realidad, es decir, en nuestro
contexto, que en este caso queda circunscrito al territorio espafiol. La investigacion en arte ha de
hacerse de acuerdo a las experiencias y a los cambios determinantes en la Historia de Espafia,
considerando los procesos en los que ésta Historia estd inmersa, ya que la investigacion en arte es
indesligable de la investigacion historica del arte. Sin embargo no existen contextos puros;
cualquier definicién geopolitica que hagamos requerird considerar las diversas relaciones que

constituyen o influyen un contexto. La investigacién de la realidad del arte en Espafia es también la

investigacion de las influencias recibidas, de la importacién de otros modelos de investigacién

4 Zubiri, Xavier. 1995, p.6



tomados de otros contextos, y ain mas en un sentido mas amplio, la comprension de estas
relaciones en un contexto ya global, con transformaciones a escala mundial que van resonando en
cualquier lugar del mundo.

Tal y como antes hemos formulado, la realidad es compleja; hemos encontrado razones,
necesidades y carencias en los origenes de esta investigacion de muy distinta indole: algunas, de
caracter histérico, otras de cardcter docente, otras de cardcter profesional, otras de caracter
burocratico y administrativo... En suma, la recapitulacion de todas estas necesidades nos ha llevado
a percibir con mayor claridad que la investigacién en arte es una cuestiéon que se forma en la tensién
entre dos ejes: un eje o linea diacroénica, de caracter histérico, temporal, vertical y otra linea o eje de
caracter sincrénico, espacial y horizontal. Somos conscientes de que la inclusion de estas dos lineas
o ejes de tensién nos acerca hacia un enfoque mas semiético o lingiiistico, en lo que es una tarea de
especificidad de las artes, lo que podria llevar a considerar que se esta estableciendo en el mismo
corazon de la investigacion una paradoja que es del todo sangrante. La btisqueda de la especificidad
epistemologica del arte no ha de ser confundida con la bisqueda de un pureza epistemolégica. Esta
pureza ya ha sido suficientemente explorada durante otros momentos histéricos. La conclusién es
clara: no hay pureza posible en una actividad que por su misma naturaleza es ambigiia y
contradictoria. La especificidad busca atender y potenciar aquellos elementos, rasgos o incluso
sustancias que mas diferencian al arte de otro tipo de actividades humanas, lo que no implica que no
contenga semejanzas y nexos con otras actividades no artisticas. Por otra parte, considerar este
enfoque semiotico en los fundamentos de una epistemologia del arte responde a un hecho que
conlleva en si una certeza: la comunicacion y elaboracién de cualquier conocimiento no es posible
sin un sistema simbolico, siendo el lenguaje ese sistema simbdlico. Se trata, digdmoslo asi, de
avanzar a traves de las evidencias. Veamos a continuacion y mas detenidamente las perspectivas que

nos pueden ofrecer estos dos ejes en la fundamentacion de la diversidad epistemolégica.

1.2.1. La linea diacronica de la diversidad epistemologica

La linea diacronica de la investigacion epistemoldgica del arte supone la consideracion de procesos,
elementos, acontecimientos y hechos de caracter histérico que de un modo mas o menos evidente
han contribuido a configurar los valores y criterios que: 1. Identifican el conocimiento artistico en
relacion a otros conocimientos. 2. Construyen este mismo conocimiento. 3. Ponen en circulacion al
conocimiento. Esta linea histérica y temporal presente en la investigacion epistemoldgica no
significa un mero reconocimiento de la dimension histérica presente en el arte. Mas que una
certificacion de lo obvio, es el ejercicio de apreciar y comprender el modo en el que pasado

histérico conserva raices en el presente artistico, asi como la apreciacién y comprension de como el
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presente adquiere un caracter historico. Es decir, saber discernir de entre todos los procesos y
cambios que estan teniendo lugar en la realidad del momento cudles podran dejar una huella o bien
lograr proyectarse hacia el futuro. Naturalmente, la sobreabundancia de acontecimientos que
configuran nuestro presente, a pesar de la voz hueca y campanuda de tono solemne con los que se
anuncia, son efimeros, y no todo es importante o interesante en la gran abundancia. Esta
circunstancia es tenida en cuenta aqui como uno de los rasgos que representan un reto para la
investigacion en arte y que singulariza nuestro presente diferenciandolo de cualquier otro momento
histérico. Esto es perceptible en todo el arte Occidental, pero no podemos perder de vista que en
esta ocasion nos atafie esta realidad en el contexto espafiol. La linea diacronica del arte en Espafia
presenta quiebros y condensaciones muy particulares durante el periodo contemporaneo. En esta
perspectiva histérica y temporal no es posible pasar por alto el periodo de la dictadura franquista,
puesto que representa cuarenta afios de la historia contemporanea espafiola donde algunas de sus
claves todavia resuenan en el presente. El aislamiento cultural que experiment6 Espafia durante esos
afios supuso la represién de las experiencias de vanguardias y neovanguardias que estaban teniendo
lugar en el ambito internacional. La educacion artistica fue el ejercicio de una deliberada
analfabetizacién cultural del arte experimental y rupturista, empoderando en su lugar el arte castizo,
popular y costumbrista que todavia hoy estructura los programas de enseflanza universitaria en
algunas facultades espafiolas. La conmocion y la brutalidad de la Guerra Civil, asi como la del
periodo de la dictadura, a pesar de todo lo escrito sobre este periodo, esta por explorarse en sus
consecuencias menos evidentes. Y no es una realidad que debamos considerar ajena o fuera de
nuestro tiempo, puesto que las generaciones de este periodo atn siguen vivas, y sus relatos o la
ausencia de éstos se han ido transmitiendo a través de narrativas personales generalmente en los
espacios privados. Llegados a este punto, puede dar la impresion de que la investigacion
epistemologica y metodoldgica en el arte quedan muy fuera de lo aqui descrito. Sin embargo, dentro
del ejercicio de comprender y averiguar las certezas de nuestra realidad ubicandonos en un eje
diacrénico, queremos plantear la pertinencia del concepto de trauma cultural para ampliar la
comprension sobre el actual estado de la cuestion. Aunque el concepto de trauma cuenta con una
aplicacidn individual en el campo de la clinica, contamos con investigaciones en el campo del arte y
de las humanidades que lo estan vinculando a la experiencia tanto individual como colectiva. Este
es el caso de la historiadora del arte Griselda Pollock, quien se vale de este concepto para el estudio
de la cultura europea tras la experiencia del Holocausto judio. No se trata de extrapolar sin mas la
experiencia del Holocausto a la brutalidad de la Guerra Civil espafiola y al periodo de la dictadura,
sino de reconocer, partiendo de un modelo de estudio, de qué modo la historia individual se ha ido
entretejiendo con la historia colectiva a partir de experiencias que han herido muy profundamente el

aparato psiquico, y como ésta herida ha ido transmitiéndose mediante diversas correas de
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transmision hasta la cultura. La inclusion y operatividad del concepto de trauma cultural dentro de
la investigacion del arte, asi como de sus propias condiciones de existencia, la encontramos del todo

apropiada a sabiendas que:

Demora y tardanza definen el trauma en lo individual y en la cultura. De este modo, aunque el
Holocausto estd datado entre 1933 y 1945 o, de manera mds precisa entre 1941 y 1945, el tiempo
de su impronta traumadatica ha sido continuo para sus portadores aparentemente “supervivientes” y
nosotras, las espigadoras de tal horror que llegamos después y detrds, quizds es en la actualidad
cuando justamente hemos empezado a registrar el proceso de este viaje desde el trauma a la
memoria cultural en el que las prdcticas artisticas, la literatura, el cine y los estudios académicos

juegan roles significativos®

Ese registro que nombra Pollock en el proceso de transmision de lo individual a lo colectivo y
viceversa es perceptible en nuestra memoria cultural como una crisis de la verdad y de la historia;
una muestra de que el trauma no esta resuelto. Mas aun, tal vez este concepto permita generar un
punto de partida hacia la mejora primero del papel de la educacion artistica dentro de la educacion
general, y, segundo de la actualizacion en todos los niveles de la educacion artistica en toda Espafia.
Hemos dicho antes que la inclusion de una linea histérica y un eje temporal implicaba discernir y
determinar el presente historico. En esta comunicacién, los estudios precedentes nos permiten
recapitular a modo de enumeracién algunos de los esquemas y procesos que definen el presente
historico de la investigacion en arte. En primer lugar y en un sentido global que excede la propia
investigacion artistica pero que al mismo tiempo la influye, (1) las tres grandes transformaciones
del mundo moderno®: las modificaciones en el uso y el entendimiento del tiempo, el espacio y el
individuo. Tres categorias basicas que han experimentado cambios determinantes. En segundo
lugar, y en un sentido mucho maéas especifico de la cultura, (2) la sobreabundancia de
acontecimientos y eventos, de publicaciones, actividades donde todo cambia y al mismo tiempo
nada lo hace. Tal es la proliferacion de obras y artistas que se podria decir que hoy en dia hay casi
mas artistas que publico. En tercer lugar, hay una actitud que estructura la relacion entre el arte y
sus creaciones y el publico, ya sea el general o el especializado. Esta actitud (3) consiste en
relacionarse con el arte en términos de interpretacion, en comprender la obra a partir de lo que ésta
quiere decir o significar. Por dltimo, todos estos esquemas y procesos que configuran la realidad del

presente quedan reflejados de un modo muy concreto en la investigacion y ensefianza artistica en

5 Pollock, Griselda. Encuentro en el museo feminista virtual. Madrid, Cétedra, 2010, p. 370.
6 Para tratar mas en profundidad este asunto consultar Augé, Marc. Los no lugares. Espacios del anonimato.
Antropologia de la sobremodernidad. Barcelona, Gedisa, 2004.
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Espafia: (4) la fractura o divorcio entre la formacion y el ejercicio de la profesion’. Naturalmente,
este divorcio y/o fractura encuentra razones en las transformaciones generales del mundo, en la
sobreabundancia artistica y cultural, asi como en el modelo de relacion con el arte que privilegia la
interpretacion, pero queremos también dejar bien claro que cuenta con sus propias circunstancias.

Asi pues, de lo que se trata en este momento de la presente investigacion es de determinar cuales
son las principales fuerzas y elementos verdaderos que configuran los criterios de la investigacion
en arte, asi como identificar los usos que se derivan de éstos criterios, considerando su

configuracion en el tiempo y su sentido histérico.

1.2.2. La linea sincrénica de la diversidad epistemolégica

La linea sincrénica de la diversidad epistemoldgica se refiere a todos aquellos elementos, procesos
y cambios que tienen un origen mas espacial que temporal, un caracter mas presente que histdrico,
aunque sea un presente de fronteras labiles. Igualmente se refiere a una ampliacién mas horizontal
que vertical de las competencias artisticas, a su presencia en otros ambitos, y por tanto a la relacion
de tension existente entre los elementos histdricos y temporales y las experiencias que van
constituyendo el presente de la investigacion en arte. En este aspecto, uno de los rasgos y de los
retos que hoy enfrenta la investigacién es dar cuenta de la diversidad artistica. Es muy importante
comprender la diferencia entre la diversidad artistica como un tema de estudio y la diversidad
artistica como una realidad. Las consecuencias que se derivan de lo uno y de lo otros son
radicalmente decisivas. La definicion de las artes es la historia de la clasificacion de las mismas.
Una tarea que ya durante la primera mitad del siglo XX comenz6 a abandonarse a causa de la
imposibilidad de realizar un sistema de clasificacion que fuese plenamente satisfactorio. Con la
ingente proliferacion de practicas, movimientos y definiciones del arte llevadas a cabo durante la
segunda mitad del siglo XX esta clasificacion de las mismas fue abandonada por completo. La
consecuencia es que para el estudio de nuestra época, el alumno o el investigador que se vale de las
dos principales tendencias historiograficas dominantes -el formalismo y la critica ideol6gica- queda
confrontado ante cuadros excesivamente genéricos y por tanto incompletos o bien por el contrario
se enfrenta ante enfoques demasiado parciales. Hay pues una evidente dificultad que con frecuencia
deviene en confusiéon. No es inapropiado hablar de un malestar tedrico que oscila entre el

absolutismo y el determinismo de la fragmentacién. Miramos la realidad compleja y diversa del arte

7 Antes que de se hablara abiertamente de crisis en este pais, en el 2011, el Observatorio de Insercién Laboral de la
Universidad de Valencia realizé una encuesta a unas ochocientas empresas de la Comunidad Valenciana preguntandoles
sobre cudl seria su futura demanda en el mercado laboral: las carreras de humanidades iban a tener una demanda que
oscilaba entre el 0% de Filosofia y el 16 % de periodismo. Esta encuesta no tuvo ninguna repercusién importante en los
posteriores programas de ensefianza. Si los resultados en el ambito de las humanidades son desalentadores, hay que
decir que una encuesta de esta naturaleza en las Facultades de Bellas Artes ni siquiera han sido planteadas. En Caballer,
Neus. “El 51% de aspirantes a un trabajo no tiene el titulo adecuado”. EI Pais, edicion del 06/05/2011.
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desde cumbres con vistas panoramicas muy abstractas o desde el agujero de alguna mirilla o algtin
cerrojo. Estos son los hechos. Y a éstos podemos afiadirles otros. Las facultades de Bellas Artes en
Espafia cuentan con una muy breve existencia en la democracia espafiola. Hasta mediados de los
afios ochenta no adquirieron este rango, ya que anteriormente estaban contempladas como escuelas
de arte. Desde que tuvo lugar esta incorporacién, que cont6 y todavia cuenta con voces en contra, y
hasta el dia de hoy, no se ha logrado elaborar una metodologia propia para la investigacién en este
campo, cuyos principales modelos son exportados desde otras disciplinas de las humanidades. Es
decir, contamos con una diversidad de practicas, de movimientos y enfoques, de valores y
definiciones y no podemos contar con nuestras propias herramientas. La indesligable relacion
existente entre epistemologia y metodologia pone sobre la mesa, en esta tarea pendiente, que no
sera posible generar modelos especificos mientras no se afronte del mismo modo su realidad
epistemologica. Lo uno avanza en relacion a lo otro. Y en esta interrelacion hay una circunstancia
doble que creemos que es del todo oportuno atender dentro de la investigacion del arte, puesto que
esta circunstancia la singulariza; de un lado, es preciso delimitar con mayor precisién los objetos de
investigacion en la diversidad epistemologica. De otro lado, ademas de la determinacion de los
objetos, hay que considerar la naturaleza singular de relacion de éstos objetos con el sujeto que
investiga, la relacion sujeto-objeto que es medular en cualquier tipo de investigacion. En el primer
caso, el estudio tradicional en la investigacion estética o histérico-artistica nos lleva hacia el objeto
resultante del proceso de creacién: la obra. Con ella se formulan las poéticas, las teorias de la
recepcion, los anélisis formales, los marcos de significacién... Pero la investigacién artistica no se
preocupa solo del hecho estético o historico (no lo puede obviar, y seria un error hacerlo), sino que
también atiende al proceso artistico, al hecho creativo. Este ha de ser uno de los focos
fundamentales de investigacion en la diversidad epistemol6gica. Vayamos ahora al segundo caso.
Aqui, la tradicional relacion sujeto-objeto de las disciplinas cientificas y estéticas del arte cobra una
especial relevancia para la investigacion en arte que se desarrolla en su atmosfera epistemoldgica
mas natural. En estos modelos, la relacién entre el sujeto y el objeto es unidireccional. El sujeto
puede ampliar sus conocimientos sobre el objeto, pero esta accion resulta inesencial para el objeto
en si, ya que no ve afectada su materialidad. Puede decirse histdrica, critica o teéricamente infinidad
de cosas sobre una obra pictdrica, o sobre una instalacion audiovisual o sobre una performance, sin
embargo nada de lo que se pueda decir cambiara en un so6lo apice a esa obra o a ese proceso. La
relacién entre sujeto y objeto no afecta al objeto en si, y resulta insuficiente a la hora de poder
empatizar mejor con el otro objeto de estudio epistemologico y metodoldgico existente: el proceso
de la obra. A diferencia de la relacion existente en la investigacion estética y en la investigacion
historico-artistica, la investigacion del proceso creativo genera una relacion bidireccional: lo que un

artista explora, experimenta, sistematiza y desarrolla en el proceso de creacién genera otro esquema
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de relacion entre sujeto y objeto, de tal forma que ambos entran en una relacion en la que se
modifican mutuamente, estan en didlogo y se retroalimentan. Esto es un hecho singular y especifico
en la investigacion artistica y que consideramos que ha de ser encarado tanto en los aspectos

metodologicos como en los epistemologicos.

1.3. Los limites de la diversidad epistemologica

Seamos claros en este punto: los verdaderos limites que presenta la investigacion en arte son
en su mayor parte de naturaleza extra-artistica. Las dificultades para el desarrollo de una
metodologia y una epistemologia especificas no proceden del ambito conceptual; ni radican en el
mundo de las ideas ni entre los sistemas de pensamientos: estan en los usos que se hace de ellas y en
las condiciones reales de su existencia. Esto significa que llega un momento en el que los conceptos
se esfuman o se deshacen cuando colisionan contra un orden administrativo, burocratico o
institucional. Desde que la educacion artistica ha tenido estatus de ensefianza universitaria en
Espafia hay un termometro que permite calibrar la importancia real que se le concede dentro del
conjunto educativo general: las asignaciones insuficientes que se le atribuyen en los Presupuestos
Generales del Estado. Una jerarquizacion negativa que comparte con el resto de humanidades. Si
una sociedad se define por el conjunto de valores que decide transmitir, es evidente que el modelo
econdmico gobierna el corazon del pais. El apoyo mas fuerte es para aquellas carreras y disciplinas
del conocimiento que desarrollan un papel activo en la economia. En este sentido, el principal
obstaculo para el fortalecimiento y crecimiento de la educacion artistica es el propio Estado. La
sexta y ultima gran reforma del sistema educativo espafiol desde la implantacién de la democracia,
la LOMCE, aprobada el 17 de mayo del 2013 por el actual ministro de Educacion, Cultura y
Deporte, José Ignacio Wert, ha estructurado el sentido de toda educacién de acuerdo a criterios que
proceden de la actividad econdmica: excelencia y competitividad. He aqui la epistemologia que
oficialmente se legitimiza para la ensefianza y la investigacion artistica. La excelencia es un criterio
que no recoge uno de los factores mas decisivos en la eleccion de la actividad artistica: la vocacion.
La actividad artistica requiere de un compromiso con las pasiones que la originan, un compromiso
que con frecuencia es el que permite encarar a los jovenes artistas las innumerables dificultades que
experimentaran a lo largo de su vida profesional, a sabiendas de que van a tener que encarar muchas
mas negativas, incertidumbres y carencias de las que otros colectivos profesionales nunca han
conocido. Pero los impedimentos que condicionan el desarrollo de la investigacion no sélo los
hayamos en las politicas educativas del Estado espafiol; también estan presentes en la propia
universidad, a pesar de su relativa autonomia. Si investigar es, tal y como aqui se sostiene, averiguar

certezas presentes en la realidad, he aqui una evidencia que ya no es posible eludir: no podra darse
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una auténtica renovacion real y efectiva de las metodologias y epistemologias del arte sin que se
produzca su correspondiente remodelacion de las relaciones de poder que estructuran los lugares del

saber.

2. Urgencia metodologica para la investigacion derivada de la produccion artistica.

La urgencia metodoldgica que declaramos en este articulo surge de dos aspectos que, ligados
y dependientes entre ellos, es posible separar por sus caracteristicas y efectos. La primera urgencia
surge de una aspecto sincrénico, de acuerdo a lo que ya expusimos en la definicion de diversidad
epistemologica. Este sincronismo podemos concretarlo en las exigencias que a nivel institucional
(Ia Universidad Espafiola, las diferentes Consejerias de Educacién y Ciencia, el Ministerio de
Educacion, las diversas agencias de evaluacion, los planes europeos de educacion y convergencia)
requieren al personal docente e investigador, a los becarios de investigacion, a los gestores
universitarios sobre la naturaleza epistemologica del conocimiento que crean y desarrollan en sus
aulas, laboratorios y talleres. El conocimiento que se debe desarrollar, crear, fomentar ensefiar y
producir debe ser CIENTIFICO. Fuera de este conocimiento, esta aceptado que se genere otro tipo
de “conocimiento” que sin negarlo tajantemente, si se le asigna una cualidad diferenciada de lo que
es conocimiento. Mario Bunge sefiala que hablar de conocimiento cientifico es en realidad un

oximoron, ya que no hay otro tipo de conocimiento:

[...] para Bunge, la falta de rigor objetivo en la comprobacién del conocimiento surgido de
actitudes posmodernistas, incluidas la hermenéutica, la semidtica y la retorica, lo que él llama
“giros lingiisticos” (Bunge 1997. Pdg. 15) es la diferencia crucial entre lo que es conocimiento
cientifico y lo que no lo es. Segun él, sélo a partir de una epistemologia realista se puede
establecer un conocimiento cientifico que busque la verdad, su ontologia: “La linea que divide a
las hipotesis y teorias cientificas de las no cientificas no es, pues, la contrastabilidad por si sola,

sino la contrastabilidad unida a la compatibilidad con el grueso del conocimiento cientifico”®

Las artes que se desarrollan, se ensefian y que producen obras dentro de la Universidad (mdsica,
literatura, artes escénicas, artes plasticas y visuales, cine, etc.) se les asigna la licencia de producir
“valores culturales”, necesarios e importantes para la sociedad pero que no son trascendentales para
la epistemologia realista de las ciencias. Si existe una contribucion cientifica es a través de los
estudios que se dedican a establecer la diacronia contextual realizada por las ciencias sociales y

humanisticas. Y aun ellas reciben el recelo de la comunidad cientifica acerca del alcance de su

8 Bunge. Mario. 1997. p. 39 (citado en Martinez Barragan, Carlos, 2013)
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compatibilidad con el grueso del conocimiento cientifico. Es dentro de este contexto en el que se
evalia y se exige a los investigadores, docentes y becarios que dirijan todos sus esfuerzos ya que de
lo contrario no seran reconocidos como conocimiento y por supuesto, la cualidad de
contrastabilidad, veracidad, y predectibilidad no se les otorgara. Y esto en realidad no repercutiria
en la actividad docente e investigadora si no fuera que los recursos economicos, fisicos,
administrativos, ademas del reconocimiento social, no dependieran de haber pasado esa evaluacién
positivamente. La cualidad de “cientifico” es garantia de verdad, de desarrollo positivo, de
comprension de la realidad hasta sus tltimas consecuencias, de productor de bienestar fisico, moral
y espiritual, de avance social, de superacion. Y por supuesto que el conocimiento cientifico hadado
muestras de ello. Sin embargo, su efectividad en estos aspectos del desarrollo humano no invalidan
otros que se atienden con un tipo de conocimiento que es tan exhaustivo y certero como el
cientifico, que usa recursos e instrumentos tan elaborados y exigentes como los cientificos y que
producen resultados tan trascendentes como el hecho de que muchas de las cosas que conocemos de
nuestras civilizaciones pasadas, las conocemos sincronicamente a través de las obras de arte, de los
conocimientos que estan patentes en ellas, ademas de los textos escritos sobre ellas.

Nos hemos esforzados en lograr el reconocimiento de la “ciudad cientifica” (Bachelard 1973) y
hemos recurrido a diferentes estrategias: hemos incorporado técnicas e instrumentos de recoleccion
y analisis de datos, hemos aceptado teorias que sustenten nuestras metodologias, hemos buscado la
constrastabilidad con otras disciplinas, hemos adoptado necesidades epistemoldgicas y hemos sido
tan exhaustivos como hemos podido en la verificacion de nuestros logros. Y a pesar de todo ello no
hemos logrado el reconocimiento de esa ciudad cientifica. Para ejemplificar esto, dejamos aqui la
experiencia sufrida recientemente en nuestro intento de avanzar sobre la base de esta exigencia
exhaustiva que planteamos:

Presentamos recientemente un proyecto de investigacion que tenia como objetivo el recopilar y
revisar el estado de la cuestion sobre epistemologia y metodologia aplicadas a las artes con la
intencion de comenzar a desarrollar una metodologia especifica que superara los escollos
epistemologicos con los que nos encontramos en nuestra actividad investigadora. El proyecto se
presento siguiendo el protocolo requerido (que es en si la instrumentalizacion de la metodologia
cientifica). El investigador principal es doctor en bellas artes y tienen un sexenio de investigacion
reconocido. Los miembros del equipo también son doctores en bellas artes y tienen varios sexenios
reconocidos. La evaluacion fue negativa. Y asumimos los posibles fallos en la realizacion de
nuestro proyecto, pero lo que nos ha llevado a saber de la urgencia sincronica de crear una
metodologia y una reflexién sobre la epistemologia del conocimiento artistico, fueron los
argumentos que se nos dieron sobre los objetivos a realizar. Primero, a la luz de los colegas que

evaluaron proyectos y curriculum, el investigador principal tiene un desarrollo “artistico literario” y
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“no propiamente investigador” ya que no tiene las suficientes contribuciones en revistas
especializadas. Esto en realidad quiere decir que la produccion artistica no es en si investigacion y
por supuesto no es ni metodoldgica ni epistemolégicamente cientifica. Nos expusieron que no habia
un proyecto en realidad, y lo que proponiamos era mas bien “un ensayo literario” y no un proyecto
de investigacion. Para nosotros nos ha quedado claro que para la ciudad cientifica NO son
necesarios los cuestionamientos sobre la construccion de una metodologia especifica para las
investigaciones en bellas artes y por supuesto que la reflexion y el andlisis sobre una epistemologia
es mas un “giro lingiiistico” que una verdadera preocupacién cientifica. Y de alguna forma es
razonable su argumentacion: ¢para qué es necesario crear y realizar algo que ya existe, que ha dado
pruebas de su capacidades y resultados?. Pero son precisamente estos argumentos los que nos
motivan a continuar en nuestra buiisqueda de soluciones a los retos que nos ofrece esta nueva

condicion de la creacion artistica.

2.1. Repercusion de la actividad metodolégica.

Necesitamos construir nuestra propia epistemologia y nuestra propia metodologia. Esto es un hecho
y una urgencia. Las tesis doctorales, los trabajos finales de master y de grado, los articulos
realizados en catalogos de exposiciones y en revistas especializadas, repercuten directamente en la
generacion de mas investigacion y en la produccién de objetos artisticos ¢Pero, repercute realmente
en la produccion artistica? Aun tenemos presentes las palabras de Arnheim escritas en la
introduccion de su libro Arte y percepcion visual en las que declaraba su ilusion y deseo de que su
libro fuese consultado al calor del taller del artista, sucio de color o barro, desencuadernado,
subrayado, citado. Ese mismo deseo lo compartimos nosotros, pero no sélo con una obra en
particular, sino con toda la produccion investigadora generada en nuestras universidades.
Desafortunadamente pocas tesis se ensucian de color o barro o cemento, muy pocas se consultan en
el taller, en el estudio. Es como si se construyera un sistema endogamico que produce objetos que
solo él consume. Una tesis, si tiene suerte, solo se consulta para hacer otra tesis. Y aunque su razon
de ser estd mas que justificada por la profundizacién en la experiencia de la que dota al
investigador@ en su esfuerzo por formalizar su investigacion, es natural que deseemos que pudiera
servirle a mas de un@, y mas atin cuando ese un@ somos nosotr@s mismos. Esta justificada ya que
hemos presupuesto que dentro de las diversidades epistemologicas que contemplamos esta la
introduccion de la subjetividad como elemento fundamental en la creacién del conocimiento
artistico y en la investigacion derivada de la produccion. Aun asi, dados los recursos de tiempo,
espacios y materiales empleados en la realizacién de estas investigaciones deseariamos que su

utilidad tuviese ain mayor alcance.
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Es necesario adoptar una actitud arriesgada para desarrollar una metodologia para entender el
hecho artistico, y con ello podemos enriquecerlo y producir profundidad en el acuerdo sobre el
significado de cada uno de sus partes. Y por supuesto debe sobrepasar los principios del sentido
comun que en arte genera repeticiones y copias. La metodologia asi deberd dar solucion al
problema planteado a nivel racional y también, ofrecer las vias adecuadas para adquirir
conocimientos en el acto mismo de produccion y en cada una de las partes del proceso artistico. Si
el método no llega a imbricarse en ese lugar terriblemente subjetivo —alli donde la objetivacion no
es necesidad de conocimiento, sino necesidad de revelacion del yo- entonces tendriamos que
asumir que la tnica posibilidad de racionalizacion en arte siempre serd a posteriori.

Es necesario aclarar un punto en este momento. La investigacion especializada producida por los
investigadores en arte no es diferente a la que realizan los cientificos sociales, ni los cientificos
experimentales. O sea que la produccién es un conocimiento especializado, dirigido a un publico
también especializado y que necesita de esa especializacién. Las tesis y los proyectos de
investigacion muy pocas veces son ensayos de divulgacion general.

Algunos de los argumentos que hemos ido estudiando sobre la pertinencia de generar un
metodologia especifica han sido de cardcter epistemoldgicos, como la necesidad de la
verificabilidad y de la predictibilidad de los conocimientos producidos, y que en muy pocas
ocasiones se encuentra en las investigaciones artisticas. Asi, hemos llegado a declarar que la
investigacion derivada de la produccion artistica no necesita de manera axiomatica, la
verificabilidad de sus producciones. Su naturaleza hermenéutica y holistica la dirigen hacia la
eficiencia instrumental, a buscar la persuasion como epistemologia. La veracidad cede el paso a la
capacidad de convencimiento de los argumentos y a la aceptacién del colectivo artistico profesional
que falla la pertinencia de las teorias producidas. También hemos introducido al Yo como
herramienta fundamental en las investigaciones. Al hacerlo, hemos aceptado que la subjetividad es
parte importante en todo el proceso de investigacién, desde su concepcion hasta su consumo. De tal
forma que la objetividad se transforma en un concepto diferente al del positivismo cientifico.
Aceptamos que ésta propuesta puede resultar contradictoria pero que es parte medular de una
metodologia especifica. Sujeto y objeto diferenciados en el cogito cartesiano, ontologia de la
observacion objetiva en donde el sujeto diferenciado mantenia una relacion deshumanizada (Ortega
y Gasset, 2007) con el objeto, son lugares maéviles e intercambiables en el proceso de investigacion.
Desde que el estructuralismo rompe con la designacién de significante/significado (sujeto/objeto) y
asume que el significante dota de significado a los signos a través de las relaciones que éstos

mantienen entre si, entre ellos y el contexto, la distancia que aseguraba la percepcién correcta de los

9 En Martinez Barragan, Carlos, 2012.
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elementos universales y positivos de las cosas y que garantizaban el aprender de ellas por medios
empiricos, dieron paso a la conciencia de la designacion subjetiva del significado de acuerdo a las
relaciones variables entre los sujetos y su contexto, y viceversa. Sélo asi fue posible atender los
aspectos subjetivos del investigador como necesarios para atender las necesidades epistemoldgicas
de las ciencias sociales, la sicologia o la etnografia.

Asi, el sujeto es objeto de forma sincrénica en el momento en que es consciente de su capacidad de
conocer, en su reflexién directa e intuitiva de su percepcién. Y el objeto es sujeto en el momento de
ser designado como tal por otro sujeto sincronicamente objeto de su conocimiento. El sujeto y el
objeto de esta forma es un concepto constantemente en crisis y que no se pretende que tenga una
resolucion estable, sino que en su movilidad vaya dando testimonio de la realidad. Esta movilidad
desde el punto de vista epistemologico responde a lo que en su momento apuntaba Kant sobre que
el sujeto realiza lo “dado”, el objeto en si, de manera creativa. Con ello queremos subrayar la idea
ya construida por la filosofia clasica que nos dicen que las especulaciones sobre el conocimiento
surgen de la condicién de que éste guardar una relacién estrecha con aquello que el saber
representa. Este es lo que denominaremos como isomorfismo ontolégico y que es percibido y
reconocido por todas las capacidades intelectuales, sensoriales y sentimentales de los seres
humanos. O sea que la forma en la que conocemos un objeto, estructuralmente es similar a la forma
en que configura ese objeto. Y esta constatacion es posible gracias a la capacidad que tenemos de
percibir e intuir esas estructuras que también se encuentra en nosotros mismos. Asimismo
podriamos apuntar que en esta relacion isomérfica, la de representar las estructuras a partir de
similitud formal y estructural, descansa la necesidad de mimesis que en arte podemos identificarla

como una preocupacion histéricamente constante.

2.2 Historia de vida como argumentacion metodoléogica.

Es necesario que en este momento hagamos un giro en nuestra argumentacion para exponer
un criterio de nuestro planteamiento inicial. Segun vamos avanzando en nuestras investigaciones y
poniendo en préctica las posibles soluciones que hemos planteado en diferentes articulos y ensayos
en trabajos de investigacion concretos, nos convencemos mas de una primicia conceptual que
podriamos estructurar como una hipoétesis: la constatacion de una diversidad epistemoldgica nos
induce a especificar que tanto los alcances epistemolégicos, como los metodoldgicos, responden a
una problematica especifica y que puede ser que no sea posible aplicarla a otro tipo de
circunstancias. Lo que vamos encontrando responde a la urgencia metodolégica que se nos pone
delante con mucha frecuencia en el desarrollo de la investigacion derivada de la practica artistica.

Nuestro esfuerzo es para resolver y dotar de herramientas especificas a los investigadores en artes y
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en ningin momento hemos pretendido generar una sistema universalista, un punto de vista general
sobre la epistemologia y la metodologia; es mas, aceptamos la opcion de que la diversidad
epistemologica pueda desgranarse en cualquier nivel del conocimiento artistico. Los aspectos
metodologico mas urgentes que hemos detectado en la investigacion derivada de la practica artistica
son: aceptar el cardcter holistico de la construccion del conocimiento; admitir el uso constante de
la hermenéutica como metodologia de la investigacion, de esto ultimo se desprende que debemos
aceptar la introduccion del yo, la subjetividad consciente de sus alcances y limites, como
herramienta metodoldgica hermenéutica. Aceptar la subjetividad conlleva admitir las inteligencias
multiples que intervienen en todos los procesos interpretativos, significadores y simbolizadores. Y
el papel de guia y motivacién clave que la inteligencia emocional tiene en todas las etapas del

proceso investigador.

2.3 Caracter holistico de la construccion del conocimiento en la investigacion derivada de la

produccion artistica.

Hemos usado esta visién, esta ontologia y epistemologia siguiendo el isomorfismo que ya
hemos comentado anteriormente. Como la metodologia constructivista y reduccionista (que intenta
identificar en las partes el orden trascendente, y por lo tanto explicativo y relacional, del todo), no
es el mas adecuado a la hora de conectar datos, informacién histérica, técnicas y materiales,
procesos sicologicos individuales y contextualizacion social, hemos recurrido a ver en el todo, mas
que la suma de sus concepciones individuales, el asunto medular de nuestro punto de vista.
Reconocemos una especie de arbitrariedad en la construccion de los indices tematicos de nuestras
investigaciones, ya que la discriminaciéon de los datos y las fuentes muchas veces obedecen a
principios empaticos del investigador y de los directores de la investigacion, o de ambos. La
justificacion metodologica que ofrecemos de esta criba tiene como base la imposibilidad de abarcar
toda la informacién producida sobre el asunto. O sea que su razén es procedimental mas que
conceptual. Y sin embargo, muchas de las investigaciones generan argumentos suficientes para
construir una obra coherente y completa. Eso no seria posible sin partir del holismo, de la capacidad
de entender y ver el conjunto como significante antes que la atomizacion de las partes en busca de
profundidad o de estructura. Esto no indica incapacidad ni metodologica ni epistemologica. Las
criticas que se hacen constantemente a nuestras investigaciones se dirigen hacia esas dos “faltas o
discapacidades”. Podemos ya aseverar sin ningun complejo que muchas de ellas son creaciones
individualizadas, problematicas subjetivas, planteamientos que en muchos casos no responden a
preocupaciones estratégicas de una actividad igualmente estratégica, sino que son problematicas

surgidas de la historia personal de los investigadores.
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La principal diferencia entre el conocimiento holistico y conceptual reside en las estructuras. El
primero carece de estructuras, o por lo menos, tiende a prescindir de ellas. El concepto, en cambio,
es un conocimiento estructurado. Debido a esto, lo percibido a nivel intuitivo no se puede definir,
(definir es delimitar), se capta como un elemento de una totalidad, se tiene una vivencia de una
presencia, pero sin poder expresarla adecuadamente. Aqui estd también la raiz de la dificultad
para dar ejemplos concretos de este conocimiento, intuir un valor, por ejemplo, es tener la vivencia
o presencia de ese valor y apreciarlo como tal, pero con una escasa probabilidad de poder

expresarla y comunicarla a los demds. (Gonzalez, Eglé Maria. 2007)

2.4. Hemos desarrollado una metodologia isomérfica a nuestro objeto de estudio.

Recordemos que este tipo de investigacion la realizan artistas-investigadores, que andan en
pos de descubrir las relaciones que se encuentran felizmente en las obras de arte que les sirven de
referentes. Como lo apunta De la iglesia “el estudiante de Bellas Artes estudia el Barroco como si él

fuera capaz de rehacerlo'®”

. Y es que es capaz de rehacerlo porque puede entender no solo los
procedimientos técnicos, sino que puede construir las relaciones que hicieron posible generar esas
obras de arte, ya que de alguna forma, eso es lo que le acontece en su momento. Y siempre con la
necesidad de la mirada totalizadora, holistica. Podemos ejemplificar esto con una anécdota comtn
que sucede repetidas veces en los talleres y estudios de las facultades de bellas artes: un estudiante
nos muestra su trabajo que esta en proceso. Le comentamos los problemas y aciertos de su obra,
disertaciones que le hacemos con una mirada totalizadora, de conjunto, holistica. Y el estudiante lo
comprende asi. El nos indica algunas dudas sobre lo acertado de unas lineas que existen en una
parte de la composicion, lineas en las que nosotros no hemos reparado, y a las que no les
concedemos mucha importancia, pero él no puede pasarlas por alto, no puede ignorarlas, le

molestan. Y su molestia surge de la interaccion que esos elementos simples generan en la totalidad

de la obra, surgen de la “irremediable” mirada holistica de los artistas.

10 AAVV. Notas para una investigacion artistica. Actas jornadas la carrera investigadora en Bellas Artes: Estrategias
y Modelos (2007-2015). Vigo, Universidad de Vigo, 2008, p. 15.
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2.5. Uso constante de la hermenéutica como metodologia de la investigacion.

Vamos a enumerar de un modo esquematico, algunas de las etapas de nuestras investigaciones para
tratar de ejemplificar el uso de esta epistemologia, y su derivada instrumental, la metodologia
hermenéutica. Primero identificamos nuestro objeto de estudio a través de una serie de preguntas de
investigacion y de alli se empieza a desprender el objetivo de la investigacion para tratar de generar
una idea clara, coherente y precisa. La metodologia positiva, que nos indica que debemos entonces
plantear una hipotesis que es la que realmente conducira la investigacion y que delimita los pasos a
seguir, desde su tipologia hasta sus posibles alcances, nos plantea un problema que muchas veces es
de dificil solucién. El planteamiento de la hipétesis ademds determina los instrumentos que
deberemos utilizar para recolectar y obtener los datos que seran la base de la predictibilidad y la
trascendencia de la investigacion. El planteamiento de la hipotesis también determina las teorias que
han desarrollado los instrumentos que usaremos para la obtencién de los datos, y la forma en que se
usan, se miden y se interpretan; esto es, determina la ontologia de toda la investigacion. El
problema es que cuando tratamos de realizar la hipotesis sobre la practica artistica nos enfrentamos
con una realidad compleja que dificilmente se puede establecer con variables que conforman una
serie de relaciones causales. Esto es, si proponemos un hipétesis identificando las variables y sus
relaciones de causalidad con la intencién de obtener predictivilidad a través de la verificabilidad y
con ello llegar a una propuesta ontologica verdadera nos veremos con una serie de variables que
contienen relaciones no siempre causales aunque si deterministas. Y si aun persistimos en el intento
y continuamos con una investigacién empirico-analitica, los resultados no nos podran dirigir a la
predictibilidad buscada por la ciencia experimental. Asi es que nos quedamos con la pregunta de
investigacion y los objetivos a los que queremos llegar. Debemos conseguir datos, de la misma
forma que si tuviésemos hipotesis, con la diferencia que tendremos mayor flexibilidad al identificar
las variables y sus relaciones y sus consecuencias. Recabamos los datos y necesitaremos
clasificarlos, ordenarlos, analizarlos. Recordemos que la pregunta de investigaciéon es en muchos
casos un problema de ratio difficilis, motivada por una inquietud casi individual y por lo tanto
subjetiva. Los datos que vamos obteniendo no son conceptos contrastados por medios
experimentales, sino que son proposiciones ldgicas coherentes que se dirigen a nosotros con la
intencion de persuadirnos, de convencernos de sus propuestas. Esto se logra a partir del intercambio
de significados entre el texto-obra de arte y el lector-consumidor de la obra, en una interaccion
dialéctica. El intercambio de signos, de semiosis ya es construccion de significado. En este dialogo
los actores se intercambian los papeles, como en todo proceso comunicativo, relativizando el plano

de designacion objeto/sujeto. Los filosofos, como Gadamer o Heidegger, se refieren a este
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intercambio y construccion como el medio fundamental de la comprensiéon y la cognicion. Para
ellos, éste es punto medular de una ontologia hermenéutica, de una manera de conocer el mundo y
el ser. Para nosotros, la metodologia que de forma mas comiin hemos adoptado para analizar los
datos que recopilamos para nuestras investigaciones. La hermenéutica con su caracter de circulo de
intercambio de signos y significados, es la manera optima de acercarnos a las estrategias de
persuasion que artistas, criticos, filosofos e historiadores del arte nos ofrecen en los textos que
producen. Y es ademds la metodologia idonea para acercarnos a las obras que son las fuentes
primarias de nuestras investigaciones. Los textos, con su pretension de persuasion y su pretendida
falta de predictibilidada, son los datos principales con los que contamos para el desarrollo de
nuestra investigacién. Esto los convierte en supuestos mas que en proposiciones verificables y por
lo tanto, en tierra fértil para la interpretacion, es por ello que el conocimiento de la lingiiistica se
convierte en esencial para esclarecer muchas de la teorias que utilizamos como fundamentos del

analisis.

Tan pronto como aparece en el texto un primer sentido, el intérprete proyecta enseguida un sentido
del todo. Naturalmente que el sentido solo se manifiesta porque ya uno lee el texto desde

determinadas expectativas relacionadas a su vez con algtin sentido determinado™

La interpretacion, entonces, no es una serie de argumentos inconexos y “subjetivos” (como adjetivo
negativo). Sino que designa el caracter circular que tienen la comprension, desde el concepto del
descubrimiento definido por Heidegger, de la precomprension, o sea la pre-estructura de la
comprension. La precomprension solo se da por la naturaleza propia de los textos o las obras, por lo
que son las cosas las que provocan en nosotros el nacimiento de la precomprension. Asi es que la
actitud adecuada para la comprension es la de dejarse decir algo por el texto o por la obra, y para
ello es necesario tener claridad y ser consciente de las propias presuposiciones. So6lo la
inconsciencia de los preconceptos o prejuicios nos impiden comprender al texto y a las obras de
arte. Esta interpretacion, nacida de un dialogo activo, desde el circulo hermenéutico que percibe la
pre-estructura, se asienta en el holismo al producir que “el intérprete proyecte enseguida un sentido
del todo”. Esta proyeccion es holistica ya que no surge de un accidente, sino que es la consecuencia
de una conciencia activa que esta inscrita en un contexto que nunca deja de provocar relaciones

influyentes en la interpretacién y proyeccion de los significados y de los signos.

[...] La comprension debe pensarse menos como una accion de la subjetividad que como un

colocarse dentro de un proceso de transmision historica, en el que el presente y el pasado se hallan

11 Gadamer, Hans Georg. Verdad y método I. Salamanca, Sigueme, 1998, p. 340.
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en un evento historico que alcanza, a través de sus efectos, al intérprete mismo, constituyendo su

determinacion historica, que queda abierta siempre a ulteriores determinaciones’.

La investigacion, entonces, acoge de manera estructural el proceso con el que se conoce, por lo que
es posible detectar en ello una coherencia epistemolégica y metodolégica que en muchas obras de
investigacion observamos. La inclusion del yo, aunque en algunas investigaciones (especialmente
en la tesis doctorales) esté camuflado por un uso injustificado de la tercera persona, tiene un papel
relevante en todas la etapas de las investigacion. Las relaciones entre textos y obras que sirven de
referente y contexto, son resultado de una proyeccién holistica de la historia personal del
investigador sobre el tema elegido y que en muchas ocasiones no responde a los criterios con los
que se eligen temas y objetivos de investigacion en otros ambitos académicos. La eleccion de un
problema profusamente desarrollado resultaria para muchas de las ciencias un verdadero escollo,
ademas de una pérdida de recursos y tiempo. En bellas artes, y en especial en la investigacion
derivada de la préactica, la eleccién de un tema muy desarrollado sélo necesita de una interpretacién
adecuada (esto es, ser consciente de los prejuicios construidos por el contexto historico, social,
econdmico, etc.) una correcta relacion entre semiosis y semantica, una actualizacion iconogréfica y
una ejecucion técnica eficiente para que el tema se convierta en pertinente, aunque se refiera a los
dibujos de Picasso, o de Miguel Angel, por nombrar a dos de los artistas de los que més literatura
existe en el mundo. Porque si es pertinente realizar una actualizacion de los modos de significar de

Picasso mediante obras, lo es para ser objeto de analisis y de investigacion.

Conclusiones:

De acuerdo a la naturaleza de la diversidad epistemologica, toda investigacion de un proceso
creativo es una combinacion singular de elementos subjetivos puestos en tensién con un contexto y
situacién especifica a través de unos medios artisticos concretos y cuya particularidad es que estos
mismos medios son también los fines que se persiguen. Por lo tanto, toda investigacion requiere de
instrumentos adecuados que gestionen esa tension para que sea resuelta de una forma productiva y
por lo tanto, creativa; que dote al investigador@ de los procesos, herramientas y mecanismos
capaces de transformar los datos con los que se construye la investigacién en posibles opciones
procedimentales y relacionales en la produccion de la obra de arte. A todo ello lo hemos
denominado urgencia metodoldgica.

Una de las conclusiones de mayor relevancia que hemos obtenido en el actual momento de nuestra

investigacion atafie a las limitaciones presentes en la investigacion en arte. Estas limitaciones tienen

12 Ibidem
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una doble procedencia. De un lado, hallamos todas aquellas que podriamos denominar como de
caracter conceptual o tedrico. Por otra parte, apreciamos limitaciones de gran importancia en las
condiciones reales de existencia de la investigacion en arte, es decir, sus condiciones materiales: los
intereses de la investigacion no sélo responden a la busqueda del conocimiento; también responden
a intereses burocraticos, administrativos que a su vez son la correa de transmision de otros intereses
que no suelen ser ni evidentes ni comprometidos con el conocimiento. Un gran ejemplo de lo
expuesto, recordémoslo, han sido las negativas institucionales ante el requerimiento de
actualizacion de la metodologia de investigacion artistica. En las condiciones materiales de
existencia de la investigacion artistica confluyen dos realidades que nos obstaculizan seriamente;
los intereses antedichos y las relaciones de poder que estructuran los lugares del saber y que
obstruyen la inclusion de nuevos criterios y métodos pertinentes y en mayor consonancia con la
realidad compleja y diversa en la que el arte existe. Y en cierta forma, esto da una conciencia
terrible de la situacion real de la investigacion artistica: por mucho que concibamos la importancia
decisiva de algunos cambios y la necesidad determinante de actualizar el sentido de la investigacién
artistica, sus formas y sus contribuciones tanto en lo individual como en lo colectivo, existe una
piedra monolitica que impide el paso en el camino, una piedra que esta tefiida de prejuicios y de
minusvalorar el conocimiento que los artistas creamos a través de nuestra practica, especialmente
por la comunidad cientifica, por la “ciudad cientifica”.

Respecto a las limitaciones que podemos denominar de caracter tedrico o conceptual ya hemos visto
que hay resonancias del pasado que nos condicionan, asi como la incorporacion de criterios y
métodos que no son, en sentido estricto, “nuestros”, sino importaciones de otras disciplinas y de su
modo de mirar la realidad. Es decir, los elementos activos y de tensién de las lineas diacronicas y
sincronicas. Para encarar las problematicas y las necesidades surgidas de esta tension hemos creido
oportuno considerar a modo de antidoto tedrico afirmar la importancia de los términos de
diversidad epistemologica y de urgencia metodolégica. Ambos términos nos permiten construir
herramientas conceptuales y actitudinales introduciendo los criterios de subjetividad y verdad en la
obtencién, produccion y difusiéon de los conocimientos artisticos vinculados a la investigacion de
los procesos artisticos. Al mismo tiempo, la dificultad que se nos plantea y que encaramos como
uno de los nuevos niveles de trabajo es encontrar modos de hacer perceptible las verdades
individuales alcanzadas mediante la investigacion artistica. Con ello pretendemos generar textos
que no sélo se conciban como requisitos institucionales sincrénicos que justifiquen los recursos que
las universidades e instituciones nos asignan para el desarrollo de nuestra actividad investigadora y
docente, sino que realmente podamos generar instrumentos adecuados para el desarrollo de la
produccion artistica. Textos que orienten, motiven y aclaren las dudas con las que nos encontramos

artistas y creadores en el momento de la produccion.
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Hemos hecho otra propuesta a la Consejeria de Educacion sobre la necesidad y urgencia de encarar
este problema con recursos humanos y fisicos, con la intencién de darle prontitud a nuestro objetivo
de crear y proponer un manual de metodologia de la investigacion derivada de la produccion
artistica. De cualquier forma no cejaremos en nuestro esfuerzo, como lo hemos hecho hasta ahora,
independientemente de su reconocimiento. La urgencia, también, es una experiencia y percepcion

subjetiva.
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