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Resumen

Un estudio en torno a la dificultad metodolodgica de la Investigacién artistica en el con-
texto académico y, en concreto, en el nivel de doctorado. Se cuestiona sobre qué tipo de apor-
tacion o resultado ofrece este campo de estudio a la academia y su interrelacion con la praxis
artistica actual. Desde ahi, se proponen dos desplazamientos: de la hipétesis a la intuicién y de la
estrategia a la técnica. Ambos desencadenan la posibilidad de una investigacién sin concepto y
sin método que, en su proceder, da a ver una oscilacién continua entre lo deliberado y lo no deli-
berado, entre el conocimiento y la emocidn, entre el rigor y la pasion, etc. Estos vaivenes propios
del proceso y de la investigacién artistica, recuerdan que la ciencia no es solo un sistema para
conocer la realidad visible y tangible, sino que también es un arte que trata de acceder a lo real.
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TOWARDS AN ARTISTIC RESEARCH WITHOUT
A CONCEPT, NOR A METHOD OR ABOUT
TOUCHING AND CARESSING A TABLE

Abstract

This is a study committed to the methodological difficulty of the Artistic Research in the
academic context and, in particular, at the doctoral level. This article presents a reconsideration
of this field of study, its type of Outcome-research, its contribution to the academy and its inter-
relationship with the current artistic practice. From there, two movements are proposed: from
hypothesis to intuition and from strategy to technique. Both displacements trigger the possibility
of research without a key concept nor a method that, in its procedure, displays a continuous oscil-
lation between the deliberate and the non-deliberate, between knowledge and emotion, between
rigour and passion, etc. These fluctuations are structural for the artistic process and research and
these could remember that science is not only a system to know a visible and tangible reality, but
it is also an art that tries to access the real.

Keywords: ARTISTIC RESEARCH; DOCTORATE IN ART; PROCESS; TECH-
NIQUE; THOUGHT PROCESS
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INTRODUCCION

Este estudio visualiza la obra de arte como la punta visible de un ice-
berg de procesos en el que intervinieron, intervienen e intervendran elecciones
del artista, del espectador, de la institucion, sistema o formato de exhibicién
pero, también fendmenos espaciales, temporales y materiales circundantes e
indiferentes a dichas decisiones. De esta forma, se visualiza como el arte, al
igual que el color o el arcoiris, no reside en un punto fijo, sino en el cruce de
circunstancias y condiciones, sean conscientes o inconscientes, deliberadas
0 azarosas, conocidas o desconocidas que, a su vez, se pueden cruzar con
un o varios agentes dispuestos a presenciarlo, vivenciarlo y, con fortuna, a
compartirlo. En tal sentido, la aparente dicotomia que muestra la unién entre
las palabras arte e investigacion no es extrafia para este modo de acerca-
miento al objeto arte y a sus procesos. Por tanto, el término confuso, o incluso
contradictorio, de Investigacion artistica puede ser visto, como sugiere Chus
Martinez (citada en Documenta Kassel 2012, 46-57), como una oportunidad
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para colocar lo deliberado, mas propio de la investigacion y de la nocion de
proyecto en arte, en lo no deliberado del proceso artistico enlazado con el fluir
de aquello que nos rodea, nos constituye y, por tanto, instituye todo lo que
hacemos. Aqui, el artista, habituado a la inestabilidad de las formas sabidas y
conocidas, puede ofrecer una salida, o punto de partida, respecto a aquellas
disciplinas académicas fundamentadas en la centralidad, superioridad y obje-
tividad del sujeto-investigador que se aferra al sometimiento de los objetos de
estudio, como si se trataran de sus esclavos' . Asi, la aportacion de la Inves-
tigacion artistica a la academia, no se basa en el intento, siempre imposible
e ingenuo, de reducir, contener o simplificar el proceso de las cosas y, en
concreto, del proceso artistico, sino en visibilizarlo para actuar a través de él.
En consecuencia, estas nociones sefalan la fortaleza y el coraje de este tipo
de investigaciones, no tanto en su plan, metodologia o conceptos elegidos a
priori, sino en el hecho de que la ausencia de ese mapa predefinido, promueve
otros tipos de movimientos no lineales, ni unidireccionales, que dan cuentan
del funcionamiento del conocimiento en su tensa relacion con el pensamiento
en marcha? propio de todo agente productor.
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Dichos movimientos promueven una direccion indiferente al mapa proyectado,
obligando al artista-investigador a descartar las hipétesis en favor a intuicio-
nes, es decir, a emplazar sus ideas para escuchar sus dudas. Este proceso
le llevara a plantear la pregunta de investigacion (research question), en tanto
que esa cuestion tan dificil de contestar que le impulsa en su busqueda. Este
proceso se analizara en el primer apartado de este articulo, mientras que,
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en el segundo, se presentara lo que ocurre cuando se descarta la opcién de
seguir un tipo de metodologia dada. Este ultimo aspecto se debe a que las
metodologias, sean deductivas o inductivas, provienen mayoritariamente de
sistemas epistemoldgicos ajenos a la praxis artistica y, consecuentemente,
producen una falta de rigor y honestidad en este tipo de investigaciones. Como
se ha descrito en el parrafo anterior, la investigacién como creacion (art-based
research), al igual que la produccién artistica, no se basa tanto en alcanzar un
objetivo u objeto concreto, es decir, no se fundamenta en lo que se busca, sino
mas bien en lo que se encuentra®. Asi, siendo ésta una manera de respetar y
acoger el fluir del proceso de las cosas y, en concreto, del proceso artistico, el
no-método de la abduccion se presenta aqui como una salida posible. Charles
Sanders Pierce definié el método cientifico de la abduccion como aquel que,
aspirando a introducir una nueva idea en el pensamiento, se abstiene de todo
procedimiento o metodologia disefiada a priori (McNabb 2017). En la paradoja
de este no-método cientifico, se encuentra aqui una relacién con la nocion de
técnica del artista. Se propondra aqui, por tanto, que el resultado esperado
(outcome research) de la investigacion artistica se puede concretar en el pro-
blema metodolégico que supone su propia naturaleza dicotomica y confusa en
el entorno académico.
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Por tanto, el tipo de Investigacion artistica propuesta, muestra que su resul-
tado esperado no es tanto una obra de arte, sino la visibilizacién de nuevas
posibilidades de agencia a través del proceso artistico. Desde esta posicion,
nuevas topologias del sujeto podran ser imaginadas mediante las cuales,
como sostiene Chus Martinez (Documenta Kassel 2012, 46-57), se mostrara
como el sujeto artista-investigador, llevado por el proceso de la investigacion,
sera capaz de, aunque solo sea por un segundo, escuchar a una planta, a un
animal o a un dibujo o, en relacion al titulo de este articulo, de acariciar a una
mesa. De esta forma, se apuesta aqui por una investigacion que se alinee con
el esfuerzo sin precedentes hecho por la practica artistica que, en su com-
prenderse (y cuestionarse) a si misma ante la figura de espectador, genera
la posibilidad efectiva de la emancipacion tanto del publico (lbid.), como del
artista, es decir, de todo sujeto-productor. Asi, o que aportan dichos trabajos,
no es tanto un espacio de produccion o de discusién, sino un espacio para la
escucha que, visibilizando el proceso, procure al sujeto un ver a través o un
volver a ver que le coloque mas cerca de la vida y, por ende, de lo real de la
vida.

1. SIN CONCEPTO: DE LA IDEA A LA DUDA,
DE LA HIPOTESIS A LA INTUICION, DEL
CONCEPTO A LA SENSACION

El artista libanés Rabih Mroué fue preguntado, durante una de sus conferen-
cias no académicas*, sobre cémo realiza su colaboraciones con otros artistas
o autores. Mroué respondié que su trabajo parte de ideas débiles, cuya incom-
pletud da pie al otro, sea artista, colaborador o espectador, a entrar, profundi-
zar, problematizar y por tanto, a co-producir el propio proyecto-proceso. Mroué
se resuelve asi en la situacion problematica que enfrenta todo productor en la
actualidad, en la que uno puede saber mucho, pero hacer muy poco. De una
manera similar, el artista Jon Mikel Euba (2017) sefiala que es la primera vez
en la historia que el artista es mas espectador, que productor de imagenes,
algo que a su vez genera “un sentimiento paralizante de que no hay nada que
hacer” (Euba 2016) . En este punto, el artista recuerda una suerte de image-
nes temblorosas, vistas en algunas peliculas de Jean Renoir y de Pier Paolo
Pasolini, producidas por ciertos desajustes entre el marco y la imagen. Asi, lo
que en un principio le parecid una torpeza técnica, desvelé después un tipo
de imagen no basada en la transmisién de una idea o concepto, sino en una

AUSA T

- 133 -



suerte de molestia que, al igual que la piedra en el zapato, se inmiscuye entre
el sujeto y el objeto. Esa incompletud o vibracion propia de las ideas débiles
de Mroué o de las imagenes temblorosas de Euba, muestra la posibilidad de
una Investigacién artistica no fundamentada en la exploracién, transmisién o
justificacion de un concepto o idea central, sino mas bien en su experimenta-
cién a través del proceso. De esta manera, se trata de visibilizar no tanto la
consistencia de los conceptos o imagenes, sino sus intermitencias o fisuras.

Consecuentemente, este tipo de investigaciones daran a ver ese espacio inter-
medio o grieta que, siendo inutil para la busqueda de respuestas o justificacio-
nes, es un terreno fértil para la duda y, consecuentemente, para las Preguntas
de Investigacion. A su vez, y siguiendo a Karen Barad (2012), el sujeto-inves-
tigador no busca responder unilateralmente a estas cuestiones, sino que su
cometido es dejarlas florecer a lo largo de la investigaciéon. Con esta direccion
sin mapa previo, el sujeto se predispone hacia lo nuevo. Ahi, uno debe de
procurar un estado de alerta posibilitado por una atencion distraida y liberada
(Martinez, citada en Documenta Kassel 2012, 46-57). Este estado es similar
al de sonar despierta ya que, enlaza y enreda la memoria con la imaginacion,
la realidad con la ficcidn y, una vez aqui, hay que mantenerse y esperar. Esta
fase debe dilatarse hasta que se produzca un cambio o crisis, es decir, hasta
que las ideas previas dejen de tramar hipotesis inscritas en respuestas ya
sabidas o dichas, para apuntar a intuiciones que, resistiéndose al entendi-
miento, impelen a la accion. Asi, los conceptos pasaran a presentarse como
sensaciones. En este sentido, recuerdo lo advertido por Paul Cezanne cuando
decia que no hay que buscar una idea, cuando se quiere una sensacioén®.

Por tanto, se contempla aqui como esa debilidad de las ideas o estado dudoso,
situa tanto al investigador como a la investigacion en la grieta producida por la
friccion entre el funcionamiento del conocimiento o los contenidos sabidos y su
puesta en cuestidn por el ‘pensamiento en marcha’ o, en el caso de las image-
nes temblorosas, en ese instante en el que lo percibido visualmente rasga lo
que el cerebro entiende. Situar la investigacion en ese lugar incierto e incon-
sistente hace que el trabajo se estructure no por medio de conceptos selec-
cionados a priori, sino a través de puntos de anclaje o cruces marcados por la
interseccioén entre distintas direcciones, es decir, entre lo que pienso pero no
conozco, entre o que veo pero no entiendo, entre lo sabido y lo no sabido, etc.
Es asi como este tipo de investigaciones evitan la justificacion o representa-
cién de uno o varios conceptos para, en vez de eso, experimentarlos como un
material mas del proceso. En este sentido, el artista Rabih Mroué, en la con-
ferencia ya citada, fue preguntado sobre si, para él, la ideologia se comporta
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como un material mas en su trabajo. Algo semejante ocurre cuando Juan Luis
Moraza (2016) sostiene que en sus investigaciones y producciones artisticas,
trata a las palabras como el material que son y no sélo como significados. Por
tanto, la persona productora-investigadora que se situa, permanece y trabaja
en esa friccion donde las ideas, conceptos, imagenes o palabras tiemblan,
coloca su investigacion en la brecha irreductible que separa lo real de los
modos de su simbolizacién. Frente a la cual, como sostiene Slavoj Zizek, la
Unica actitud correcta es la que asume esa brecha como condicién, sin tratar
de negarla, ocultarla o reducirla ([1991] 2000, 65-6).

2. SIN METODO: DE LA ESTRATEGIA A LA
TECNICA, DE LA SITUACION AL ACTO, DEL
LUGAR AL ESPACIO, DE LA LECTURA A LA
ESCRITURA

A partir del posicionamiento anterior, cuyos ejemplos provienen mayoritaria-
mente del ambito artistico y menos de la investigacion académica, se plan-
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tea la posibilidad de situar este tipo de investigaciones artisticas al mismo
nivel académico que una tesis doctoral. En este sentido, como sostiene Darin
McNabb (2017), si el trabajo de fin de grado (TFG) refleja una inferencia
deductiva y el trabajo de fin de master (TFM) una inductiva, la tesis doctoral se
basa en lo que Charles Sanders Pierce denominé como el método cientifico
de abduccién. Como ya se apuntaba en la introduccion, este método se basa
en introducir una nueva idea en el pensamiento y, para ello, no hay ningun
procedimiento a seguir, ninguna metodologia. Este hecho determina el tipo
de resultado esperado de este tipo de investigaciones artisticas en forma de
tesis doctoral, como un problema metodolégico y no tematico. Asi la prioridad
de estos trabajos no se basa en decir algo nuevo, sino en experimentar el
enredo que ese algo supone y que, a su vez, se produce en relacion con el
propio sujeto-investigador. El modo o el como de esa relacién, sera la aporta-
cion particular de cada investigacion que, en su convergencia, o sefialamiento
de la punta del iceberg, ha de dar a ver la divergencia infinita de sus modos,
sus comportamientos y su importancia, es decir, sus limites o elecciones no
esquivaran el hecho de que toda investigacion, al igual que todo dibujo, tiene
infinitas posibilidades de formalizacién. En este punto, “se puede optar por no
hacer nada, aturdido por la infinitud de opciones o elegir, como el escalador
elige cada piedra, una de las posibilidades a sabiendas de su parcialidad, en
tanto que imposibilidad de acoger el conjunto” (Sanzo 2019). En esta dificultad
de eleccion se pone en juego la técnica del artista-investigador no tanto para
decir o representar algo, sino para convivirlo y co-presentarlo en su contingen-
cia mutua. Por tanto, pensar la investigacion como un desarrollo técnico ofrece
una puesta en relacion con la nocion de técnica en el proceso artistico que,
como sostiene el artista Ifaki Imaz, “se inventa a cada paso” (2014, 51). Asi, la
técnica al igual que el no-método de la abduccion, no se fundamenta en una
estrategia previamente aprendida y aplicable, sino que mas bien se somete a
la l6gica no causal de toda creacién, reinventado su forma a cada paso. A su
vez, la experimentacion de esta reelaboracion continua, tanto de la investiga-
ciéon como del sujeto-investigador, evitara que el resultado esperado se limite
a una mera visibilizacién del proceso artistico, para pasar a actuar a través de
él. Por tanto, el problema principal de este tipo de trabajos, que sera a su vez
su resultado esperado, no versara tanto sobre lo qué se dice, sino sobre cémo
se dice, con la esperanza de que ese modo inventado aporte algo, a priori
indefinido, al pensamiento en arte.

Por tanto, preguntarse por el problema metodolégico de la Investigacion artis-
tica desarrollada dentro de la academia, implica un planteamiento del estado
de la cuestion (Critical State of the Art) no basado en la compresion de la obra
de arte como algo concreto, inamovible y acabado (mas propio del estudio de
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la Historia del arte), ni exclusivamente fundamentado en la fenomenologia en
ella observable (busqueda mas de corte estético), sino que su desarrollo téc-
nico, continuamente reelaborado, da a ver las vicisitudes del proceso artistico
que han quedado invisibilizadas por otros sistemas ajenos a la propia praxis,
sean epistemoldgicos, perceptivos, cognitivos, culturales, etc. En este sen-
tido, se recuerda que la obra de arte no es resultado de una relacion causal
y directa entre una idea y su ilustracién, comunicacion o materializacion. Al
contrario de esto, como ya se apuntaba, la pieza de arte es sélo una punta
visible de una infinidad de procesos perceptibles e imperceptibles, deliberados
y no deliberados, etc. Consecuentemente, la investigacion artistica que trata
de visibilizar esos procesos, no deberia reducir o simplificar la fuerza del arte,
sino mas bien actuar a través de ella.

00TMX : 31 . KODAK 10
h | | | . ( ( Y (
| ‘ | | |
- - ___/ - - - - A

Entonces, no se trataria tanto de llevar a cabo una investigacion, sino de dejarse
llevar por ella, es decir, de explorar a través de ella distintas situaciones (char-
las, conferencias, exposiciones, experiencias, entrevistas, conversaciones...),
lugares (estancias internacionales de investigacion, laboratorios, talleres de
artistas, residencias artisticas...), lecturas (literatura de investigacion, bases
de datos...), entre otros, con el objetivo de que estas situaciones devengan
actos®, esos lugares sean espacios y esas lecturas, escrituras. Pare ello, el
sujeto-investigador ha de iniciar previamente un proceso de vaciamiento, de
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des-aprendizaje, similar al ‘des-saber’ oteiciano’ , de aquellas inercias apren-
didas que pueden paralizar su proceso de creacién e impedirle disponerse
hacia lo nuevo. Ese proceso de liberacion esta en linea con el esfuerzo sin
precedentes hecho por la practica artistica que, a través de su comprenderse
(y auto-cuestionarse) frente a la figura del Otro, nos pone en camino no solo
de la emancipacion del espectador (Martinez, citada en Documenta Kassel
2012, 46-57), sino de la suya propia. Pero, una pregunta aun queda pendiente,
¢Coémo hacerlo?

3. ALGUNAS CUESTIONES O CONCLUSIONES
TECNICAS O SOBRE COMO Y POR QUE
ACARICIAR UNA MESA

Las imagenes que acompanan a este texto, forman parte del proceso de Una
mesa® realizado durante los afios 2012 y 2013. Inicié este proyecto mirando
una mesa, conviviéndola, hasta que esa mirada devino contemplacion. Ese
transito desemboco en la distintas formulaciones técnicas que, a su vez, trata-
ban de dar cuenta de esa conversion. La figura devino forma. La forma devino
recipiente o forma-agujero. Es decir, mediante su devenir en forma-agujero, la
figura se hacia fondo. Esos cambios de forma, a veces, revelaron cambios de
estado momentaneos; de mueble a escultura, de sujeto a artista, de cuerpo a
relacion, etc.

Esos transitos o conversiones propias del proceso creativo, encuentran aqui
un posible analogo, para la Investigaciéon Artistica, en la nocién de sabcer del
artista Juan Luis Moraza. Dicha nocion, “parte de la palabra saber (sapere)
que es previa a la diferencia filoséfica entre conocimiento inteligible (sobre
el que se desarrollara la nocién de ciencia) y la experiencia sensible (alre-
dedor de la que se desarrollara el arte)” (2008, 35-71). Asi el autor prosigue:
“Desde el latin, sabcer significa simultdneamente conocimiento y sabor. Asi
que podremos identificar al homo sapiens no solo capaz de conocer, de saber,
sino capaz de saborear, de deleitarse (...) el arte ha sido el modo de conoci-
miento que menos ha evitado esa complejidad, que asume que no hay obser-
vacion sin observador (...) El arte es la genuina realizacion del sabcer” (Ibid.).
En una oscilacién parecida comprendo la palabra acariciar, cuya raiz del latin
carus (querido) denota que no solo es un acto de tocar algo o a alguien, sino
que implica un afecto hacia ello, es decir, implica una relacion sensitiva y no

AUSA UT|

- 138 -



unicamente cognoscible. En este sentido, la investigadora Vinciane Despret
(2004) sostiene que una ciencia des-pasionada no nos daria un modo mas
objetivo de ver el mundo, sino un mundo sin nosotros y, por lo tanto, sin ‘ellos’.

En relacién a estas ideas, la accién de acariciar propone el movimiento de lo
visual a lo haptico, como un modo de acercamiento a los objetos o elementos
que componen el proceso o la investigacion artistica. A su vez, en la caricia o
en ese tacto emocional, pasa algo similar a lo que le pasé a John Cage cuando
se propuso escuchar el silencio®. Si el artista acab6é escuchando su propio
no-silencio, al acariciar la mesa acabo por tocar mi propio tacto, sin acceder
a eso mas profundo que, en tanto que sustancia aristotelica, es esa realidad
autébnoma donde el objeto (la mesa) es simplemente él mismo (ella misma). En
este sentido, Graham Harman, autor integrante de la denominada Ontologia
Orientada a los Objetos (OOO0), (citado en Documenta Kassel 2012, 540-2)
escribe sobre la conocida parabola de la dos mesas escrita por Arthur Edding-
ton. Explica que el cientifico distingue dos mesas simultaneas, una la cotidiana
y la otra descrita por la fisica como un conjunto de particulas. Para Eddington
ambas son igualmente reales pero, segun Harman, esa distincidon denota la
separacion habitual entre las ciencias y las humanidades. Asi, Harman sos-
tiene que ninguna de esas mesas es real, porque ambos sistemas 0 métodos
concurren en el mismo error: el reduccionismo. Si el método cientifico reduce
la mesa, atomizandola en pequefas particulas invisibles para el ojo, el huma-
nista la reduce a una serie de efectos que tiene el objeto sobre las personas
u otros objetos. Por tanto, ambos métodos confunden la mesa con sus com-
ponentes internos o con sus efectos externos. Asi, el autor sefala una tercera
mesa, propia de la cultura de las artes, que no es reducida ni a sus electrones,
ni a sus usos. Consecuentemente, se llega aqui a comprender que para las
dos primeras culturas, la humanista y la cientifica, la mesa funciona como algo
similar a un sefuelo o comodin, porque al reducirlo a las caracteristicas que
lo enuncian, puede significar y ser, al igual que toda imagen, todo o nada. Sin
embargo, la tercera cultura artistica, al buscar esa mesa o ser intermediario,
alude a esa cosa que esta fuera de la compresion del conocimiento humano,
es decir, a esa zona, ya nombrada, autbnoma y permanente donde los obje-
tos son realmente ellos mismos. De esta forma, el sefiuelo-mesa comienza a
entrelazarse con su ser intermediario o parasitario.

Los dos ultimos conceptos, el de sefiuelo y el de parasito, estan en deuda con
teoria de los ‘cuasi-objetos’ de Michel Serres (1982) y ofrecen dos puntos de
anclaje para el tipo de no-metodologia aqui buscada. Me pregunto entonces
si las cuasi-ideas o cuasi-imagenes aludidas en el primer apartado, gracias a
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Mroué y a Euba, se comportan como los ‘cuasi-objetos blancos’ de Serres,
en tanto que sefiuelos, comodines o fichas del juego, que en su posibilidad
de reemplazamiento y en su pase construyen un “nosotros”. Mientras que la
técnica del segundo apartado, seria mas bien ese ‘cuasi-objeto opaco’ que, al
igual que el parasito, se crea en el entramado de las relaciones. Si los prime-
ros pueden dar cuenta de la ldgica localmente indeterminada del arte, de su
proceso y de su investigacion, los segundos sefalarian su especificidad como
atributo fundacional. Algo similar sucede cuando nos acercamos a un obje-
to-arte: éste podria ser cualquier otra cosa pero, a la vez, éste solo puede ser
esto, aquiy ahora, en frente de nosotros, con nosotros, en este espacio, tiempo
y con estas materialidades. Se llega asi a concretar una oscilacion entre los
movimientos contrarios de la divergencia y convergencia o, mas basicamente,
entre lo general y lo concreto que, siendo propios del proceso artistico, pueden
ofrecer una referencia estructural para un tipo de investigacion artistica que
siendo un proceso especifico y situado’®, sea simultdneamente un proyecto sin
concepto, ni método. Es asi como la investigacion académica seria susceptible
de convertirse en un arte, recuperando asi, a través de la Investigacién artis-
tica, su caracter original de Eros'', del saborear, del acariciar, etc. Haciendo
justicia, de esta forma y segun Harman (citado en Documenta Kassel 2012,
540-2), al amor por la sabiduria que no pretende ser una sabiduria sélo de lo
presente o visible, sino de aquello real que, aunque queda fuera de nuestro
conocimiento, se siente y al que sélo se accede oblicuamente.
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Notas

" Michel Serres (1982, 225) reflexiona sobre este hecho en relacion a su teoria de los ‘cuasi-ob-
Jetos’ situandolos no en un punto fijo, sino en las relaciones o intercambios parasitarios
que producen el ‘nosotros’.

2 El artista Ifnaki Imaz escribe en su tesis doctoral: “Tomando como modelo mi propio proceso
pictorico y tratando, por analogia, de que lo escrito dé cuenta del mismo, intento dejar
constancia de mi pensamiento en marcha. Si bien ese fluir procesual ha sido después
revisado y reordenado por necesidades estructurales, he tratado también de respetarlo en
la medida de lo posible, entendiendo que de esa manera estaba logrando materializar la
inseparabilidad entre forma y contenido a la que la practica pictérica me ha acostumbrado”
(2014, 20).

3 El artista Jon Mikel Euba compara su proceso de creacion con la construccion de una trampa
para cangrejos. Afirma que si en lugar de cangrejos, atrapa un mechero, éste sera justo lo
que necesitaba, es decir, que lo que encuentra es justo lo que busca (2016, 48).

4 “Conversaciones: Rabih Mroué y Aurora Fernandez Polanco” y “Make me stop smoking”,
actividades dentro de la programacion de Punto de Vista, Festival Internacional de
Cine Documental de Navarra. http://www.puntodevistafestival.com/es/ultima_edicion.
asp?ldSeccion=120&ldContenido=527

5 En palabras del artista: “el oficio abstracto acaba desecandose bajo su retérica, que se vuelve
afectada, al agotarse. [...] Nunca hay que tener una idea, un pensamiento, una palabra al
alcance, cuando se necesita una sensacion. Las grandes palabras son los pensamientos
que no son propios. Los estereotipos son la lepra del arte” (citado en Imaz 2014, 52).

5 Respecto a la nocidn de acto, IAaki Imaz (2014, 39) sostiene que el acto artistico es similar al
acto en psicoanalisis. A partir de ello, deduzco que el paso de la situacion al acto, llevado a
cabo por la investigacion artistica planteada, podria encontrar aqui una mayor profundiza-
cién. En este sentido, Imaz cita a Slavoj Zizek (1981): “Qué es, a saber, un acto? El acto
difiere de una intervencion activa (accién) en que transforma radicalmente a su portador
(agente): el acto no es simplemente algo que ‘llevo a cabo’; después de uno, literalmente,
‘no soy el mismo que antes’. En este sentido, podriamos decir que el sujeto ‘sufre’ el acto
(pasa a través’ de él) mas que ‘llevarlo a cabo’: en él, el sujeto es aniquilado y posterior-
mente renace, es decir, el acto explica una especie de eclipse, aphanisis, temporal del
sujeto’. De esta forma, me reafirmo en el hecho de que no se trata tanto de llevar a cabo
una investigacion, sino de dejarse llevar por ella.

7 Jorge Oteiza definia “des-saber” como una “desocupacién de saberes [...] Ya no me interesa
del saber mas que el que he alcanzado a saber por mi. Somos cada uno, nuestro propio
saber Unico, si es que llegamos a saber algo que merezca la pena contar a los demas
([1984] 2011, 4-8).

8 Una mesa es un trabajo transdisciplinar basado en contemplar y trabajar con / a través / sobre
una mesa, a lo largo de varios meses entre los afios 2012-2013. De ahi, surge la pelicula
Mesa como un trabajo audiovisual, basado simplemente en sacar una escultura-mueble al
sol. Se determino el objetivo de desmontar la mesa para volverla a construir y, mediante su
escorzo y el fluir de su contexto, se desvel6 algo de la fenomenologia cinematografica. La
pelicula fue seleccionada en la tercera edicion del Festival de Cine Pantalla Fantasma'y se
puede visualizar en https://vimeo.com/168519802.

¢ John Cage, tras experimentar la (im)posibilidad de escuchar el silencio en la cdmara ane-
coica, escribe: “oi dos sonidos, uno agudo y otro grave. Cuando los describi al ingeniero

- 142 -



Hacia una investigacion artistica sin concepto, ni método, o Sobre como acariciar una mesa

encargado, me explicé que el agudo era mi sistema nervioso en funcionamiento; el grave,
mi sangre circulando. Hasta que muera habra sonidos” (citado en Nyman 1999, 26).

0 Esta ultima nocién hace referencia a los ‘conocimientos situados’ definidos por Donna
Haraway (1991, 313-47). como aquellos encarnados (a lo que yo afiadiria corporalizados)
frente al conocimiento racional y general que pretende situarse en todas partes y, por
tanto, en ningun lugar.

" Estas ideas estan en deuda con Graham Harman (citado en Documenta Kassel 2012, 540-2)
cuando sefiala: “For centuries, philosophy has aspired to the conditions of a rigorous sci-
ence, allying itself at various times with mathematics or descriptive psychology. Yet what if
the counter-project of the next four centuries were to turn philosophy into an art? We would
have ‘Philosophy as Vigorous Art’ rather than Husserl's ‘Philosophy as Rigorous Science’.
In being transformed from a science into an art, philosophy regains its original character as
Eros. On some ways this erotic model is the basic aspiration of Object-Oriented philoso-
phy: the only way, in the present philosophical climate, to do justice to the love of wisdom
that makes no claim to be an actual wisdom”.

(Articulo recibido: 14-03-20; aceptado: 06-05-20)
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