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la emotividad del proceso creativo y la

sistematizacion de la docencia.
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1. Estudio para desastre, un &mbito para el extrafia-
miento.

Al valor sentimental —ese que no es mesurable
con la légica cientifica ni con ninguna otra- y que
tan frecuentemente vinculamos al hogar y a “nues-
tras cosas” le es afiadido, en determinados objetos
cotidianos o modos de vida, una gran dosis de tra-
gedia. Estos objetos a los que les tenemos {carifio?,
que cubrimos tépicamente de “amor” (aunque en
realidad s6lo hablamos de un sucedéneo que nos re-
mite a algo tan intangible como el recuerdo) son el
vehiculo a través del que tratamos ingenuamente de
hacer nuestro el entorno que nos rodea, en un inten-
to de reponernos a lo extrafio.

Elegimos, acopiamos, ordenamos y disponemos
estos objetos como contenedores de recuerdos que
nos anclen a la experiencia y nos remitan a quienes
somos vy a donde estamos. A modo de baliza tran-
quilizadora que define el espacio y nos sitia en él,
comparamos peligrosamente la funcién que le atri-
buimos a la de un faro en el acantilado, e incluso, en
algunos casos, le otorgamos el poder de la reliquia.

Hay algo trégico y ridiculo en este comporta-
miento depredador que nos obliga a construir y a
llenar de placebos eso que llamamos nuestro hogar.

Este territorio estereotipado de la casa, al igual
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que el de la propia configuracién de nuestra ima-
gen personal, no s6lo es refugio o lugar intimo y
protector como persiguen nuestras acciones. Muy
al contrario de lo que reflejan las imdgenes promo-
cionales, no son un fetiche ordenado y confortable
que nosotros mismos creamos en libertad. Ni un
espacio aséptico consagrado a la comodidad como
nos dice la publicidad. Desde el proyecto Estudio
para desastre este espacio se re-presenta como un
dmbito excluyente donde puede habitar el miedo y
el desasosiego y donde habitualmente consigue des-
encadenarse el desastre.

Los objetos devuelven el eco de la propia incer-
tidumbre vital que movié su acopio. Su funcién en
el ritual intimo no es completa, no es cerrada, deja
un resquicio a la duda y a la suspicacia. Nos devuel-
ven la resonancia del horror vacui que los precedié.
Son el reflejo débil del miedo a la pérdida de la me-
moria, radicalizan la dependencia hacia aquello que
el devenir inevitablemente nos sustrajo.

«Las pautas heredadas en torno a la naturaleza,
plantean una dialéctica de dominacién del hombre
sobre esta. No es que solo nos quedara esta posibi-
lidad, una vez rotos los vinculos paradisfacos, sino
que fue la més cémoda. Adecuadamente alimenta-
dos, los miedos que esta nos pueda producir hicie-
ron las veces de detonante. Sordo, pero no inmune,
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nuestro hébitat asumié la desdicha del inquilino»'.

Estudio para desastre es una obra que estudia
la violencia detrds de toda una parafernalia estéti-
ca rigurosamente controlada, violencia en algunos
casos extrema y devastadora, violencia de acciones
cotidianas que como un gran glaciar socavan el valle
produciendo una herida que modifica el paisaje e
impone una adaptacién brutal a quien alli mora.

Como si el espacio y lo que contiene quedaran
impregnados de la vivencia de quien lo habita, fue-
ran huella de lo que alli acontece y por lo tanto pu-
dieran interpretarse como “sintoma”.

2. De lo particular a o general, extrapolando estrategias
desde la légica del proyecto creativo personal

Durmo on néo? Passam juntas em minha alma
Coisas da alma e da vida em confusio,

Nesta mistura atribulada e calma

Em que ndo sei se durmo ou ndo

Sou dois seres e duas consciéncias
Como dois homens indo brago-dado
Sonelento revolve omnisciéncias,
Turbulentamente estagnado.

Mas, lento, vago, emerjo de meu dois.
Desperto. Enfim: sou um, na realidade.
Espreguigo-me. Estou bem... Porqué depois,

De qué, esta vaga saudade?
Fernando Pessoa

Ingenuamente desde las reminiscencias de la
Noci6n Tradicional del arte, el paisaje de la creacién
individual, visto desde el exterior, devuelve la ima-
gen topica del autor inmerso en su proceso creativo,
en el que parece estar a salvo de influencias y peli-

Estudio para Desastre Idillo entre actores equivocados

gros externos, donde aparentemente puede abando-
narse a si mismo y a sus pensamientos: como si la
creacién lo alentara “romanticamente” a afrontar la
vida y fuera capaz de hacerlo.

Pero en el contexto de extrafieza recreado en
el proyecto Estudio para desastre ciertamente este
estado no es posible, ya que se plantean una serie
de interrogantes vitales a los que nada consigue dar
respuesta. Desde dentro, a menudo, un sentimiento
de inquietud trasciende hacia el exterior, anulando
toda simplicidad en este sentido.

El proceso creativo se presenta entonces como
espejo interior que deforma —a la manera de la
visién humana — enfocando sélo lo que le es de
interés, y dejando fuera de foco todo lo demds. Hi-
perboliza y adjetiva la dimensién de lo que estudia
autodefiniéndose al mismo tiempo. En consecuen-
cia, la obra se nos presenta como reflejo del yo, como
sintoma de sus derivaciones y de sus estados, pero
no por ello puede pretender un alivio de éstos.

El arte no cura, no exorciza los problemas. La
“poesia” no puede ser, inocentemente, una alternati-
va a la vida, no puede aliviar la inquietud de existir
ni devolver al ser humano al equilibrio con su en-
torno. Pero al violentar en cierto modo la realidad,
aventura una posibilidad de aceptacién de ésta.

La obra, desde sus limitaciones, entendida
como sintoma y actitud frente a algo, ofrece un po-
siclonamiento serio y comprometido, viniendo a de-
mostrar que lo que queda fuera del propio proceso
creativo y de ella misma es lo que verdaderamente
dimensiona a ambos. Puede pensarse que finalmen-
te devolviera un reflejo caricaturizado del problema
que se plantea, pero cicatrizado en cierta forma, ya
que al apuntar las incertidumbres y las fallas vitales
deja abierta la posibilidad de resolverlas.

31



Estudio para Desastre Idillo entre actores equivocados

Los interrogantes nos acompafaran alli don-
de vayamos pero pueden volverse el motor de un
modelo de pensamiento util. Pueden convertirse en
la estrategia para “poner en cuestién” por sistema,
todo aquello que se estudie; alimentando la curiosi-
dad y la actitud critica frente al proyecto (en sentido
tan amplio como se quiera).

Finalmente persiste la sensacién de ser uno
—en conjunto, unificado en el complejo maras-
mo mental poblado de incertidumbres—, un lugar
donde todo lo que se ha conseguido aprehender, in-
dependientemente del 4mbito en que se haya gene-
rado, nos pertenece y es susceptible de ser utilizado
como estrategia en cualquier otro campo, incluso
desde el extrafiamiento y la nostalgia. Como propo-
ne el proyecto Estudio para desastre

[...] Desperto. Enfim: sou um, na realidade.
Espreguigo-me. Estou bem... Porqué depois,
De qué, esta vaga saudade?

3. Idillo entre actores equivocados

En sentido ampliado, el proceso creativo es, en
consecuencia, una proyeccién de la propia subjeti-
vidad, en toda su complejidad. Un acontecimiento
donde los sentimientos® se articulan emocionalmen-
te en la bisqueda de posibilidades. «La inteligencia
no es un ingenioso sistema de respuestas, sino un
incansable sistema de preguntas. No vive a la es-
pera del estimulo, sino anticipindolos y credndolos
sin parar. Todas las operaciones mentales se orga-
nizan al integrarse en proyectos»’ Por tanto puede
decirse que «hay una continuidad esencial en todos
los quehaceres de la inteligencia»*. Continuidad que
se manifiesta en cierta intencionalidad subyacente al
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proceso creativo que lo conduce hacia aquellas cosas
que nos remiten a vestigios de nosotros mismos’ y
que por tanto, al ser asi afectivamente re-conocidas,
son incorporadas al proyecto.

En realidad «es el sujeto, quien desde esa avan-
zadilla que es el proyecto se seduce a si mismo»
alentindose a actuar. Como si un imén tirara de él y
le mostrara el camino a seguir en cada pequefio acto
emotivo de re-conocimiento.

Este estado de turbulencia emotiva es el mejor
cardume para la creacién —no necesariamente ar-
tistica—. Podria decirse que son las pasiones las que
en Gltima instancia dirigen el proceso creativo, per-
mitiendo distinguir lo interesante de entre lo inser-
vible, orientando al creador hacia una nueva meta.
Como si al elegir una linea de investigacién nueva el
proyecto tuviera los puntos de re-conocimiento ne-
cesarios para engastarse en otro nuUevo proyecto.

Esta parece ser la tarea infinita, generar proyec-
tos que a su vez permitan la concepcién de nuevos
proyectos. Como si el creador se diera la mano a si
mismo para ayudarse a avanzar en esa labor sin fin.

En nuestros dias la relacién entre la produccién
artistica y la docencia —siendo muy cuidadosos con
las fronteras— rezuma hipocondria. Sume a estos
dos actores en un idilio complicado al arrastrar las
consecuencias de una vieja carga, la poco acertada
interpretaci6n de la problematica en torno a la valo-
racién del hecho artistico generada por las vanguar-
dias, que terminé por enfrentarlos.

En el caso del 4mbito universitario de las Bellas
Artes, es manifiesta la separaci6n entre produccién
cientifica y artistica. Y as{ queda recogida en el dise-
fio de los actuales planes de estudios, pero no en los
items de valoracién que actualmente se persiguen
desde los érganos competentes. Una contradiccion
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fruto de una profunda desactualizacién del sistema,
derivada a su vez de una deficiente actuacién en ni-
veles inferiores, que las futuras remodelaciones sin
duda tendran que afrontar.

En estas circunstancias plantear la emotividad
como conductor de la produccién —de la indole
que sea, no haciendo distinciones entre produccién
cientifica y artistica— se encuentra, de entrada, con
muchisimas reticencias.

En un intento desesperado por forzar el deba-
te, surgié Estudio para desastre (2005/07) con las
pretensiones de ser un proyecto de “Investigacién
artistica”, fruto de la colaboracién Inter-universita-
ria entre el Departamento de Pintura de la Facultad
de Bellas Artes de Granada y los centros de estudios
CIECA y VOLTE FACE Medalha Contempor-
nea de la Facultade de Belas Artes de Lisboa. Es,
por tanto, un intento manifiesto de aunar el trabajo
de investigacién y produccién universitaria con la
creacién artistica propiamente dicha. Respondiendo
a una intencionalidad clara de sumar sin distinguir
los conocimientos propios de estas dreas, unifican-
dolos en un solo proceso creativo més flexible, glo-
bal y transversal y sobre todo: més acorde con las
necesidades actuales.

Desde estos presupuestos, Estudio para Desas-
tre se desarrollé en dos fases’: una de intervencién
y otra de exposicion, para las cuales la colaboracién
con ambas universidades y profesionales ajenos a
ellas fue indispensable y de las que se han obtenido
significativas conclusiones. Entre otras: la necesidad
de propiciar territorios de debate y reflexién abier-
tos que eliminen las barreras entre materias, 4reas y
producciones, encadenando proyectos’ que ahorren
discusiones estériles y permitan la libre circulacién
de opiniones.
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Se trata de un esfuerzo, como ya se ha apunta-
do, dirigido desde el convencimiento de que la crea-
ci6n no depende de operaciones mentales nuevas
y exclusivas para el 4mbito en el que se desarrolle,
sino de un fin nuevo que guie el uso de los recursos
y confronte las opiniones. Como sostiene Marina
«el sujeto inteligente dirige su conducta mediante
proyectos, independientemente del 4mbito y eso le
permite acceder a una libertad creadora»®

4. El vagar permanente

Recapitulando: La tarea infinita de todo creador parece
ser la de generar proyectos que lo conduzcan a otros pro-
vectos. Para facilitar esta labor es necesario un clima pro-
piciatorio, un “estado de tempestad” emocional donde
puedan darse las operaciones de re-conocimiento afec-
tivo necesarias para distinguir lo importante de lo inail,
tal y como hemos visto que ocurre en el proceso creativo
personal. En sentido abstracto, esto mismo es susceptible
de ser extrapolado al aula, provocando alli también este
estado de tempestad. Un ejemplo de este intento fue el
curso taller Divina Imagen, emociones y corporalidad,
que se desarrollé en colaboracién con el colectivo de Ar-

tistas TUMULTO vy cuyas conclusiones’ ilustran lo ex-
puesto en este articulo.

Sin descanso, permanentemente, tratamos de
reponernos a la incertidumbre. En este sentido el
proceso creativo funciona como un laboratorio don-
de poner en cuestién lo que nos inquieta en un in-
tento (tragico y ridiculo a la vez) de entenderlo. Los
comportamientos asociados a esta actividad dejan
huella en todo aquello que producen, susceptible de
ser interpretada como sintoma de lo que nos angus-
tia y de la férmula con la que buscamos respuestas
al respecto —aquellas que nos permitan violentar en
cierta forma la realidad para aventurar una posibili-
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dad existencial de aceptacién de ésta— EI proceso
creativo, cristalizado circunstancialmente en la obra,
no funciona como un contenedor en el que almace-
nar y poner en relacién las inquietudes vitales, es
mds bien un vestigio de operaciones complejas que
no remiten a una Gnica respuesta, sino a una nueva
pregunta. Un proceso de 6smosis donde el creador
se seduce a si mismo con un nuevo proyecto imbri-
cado con el anterior en una cadena sin fin de susci-
taciones y significados.

Al hablar desde el proceso creativo personal es
comprensible una cierta desviacién tautolégica, en
el sentido oscuro del término, ya que alberga cier-
tos peligros que inevitablemente en algunos sectores
suscitan reticencias: a este planteamiento se le puede
reprochar una falta de distancia critica, una estre-
chez de perspectiva asociada a otra serie de limita-
ciones relacionadas con el ostracismo complaciente
de quien se encierra en si mismo. Consciente de esta
problematica, la aplicacién del disefio de los planes
de estudios actuales —desde el convencimiento de
que el alumnado estdndar estd inmaduro para enten-
der el propio proceso personal — carga las tintas en
una documentacién exhaustiva de proyectos ajenos,
con la voluntad légica de aportar todas las opiniones
posibles y de enriquecer asf la futura evolucién del
alumnado. Critica, y un poco suspicazmente, esto
significarfa pasar la pelota al tiempo futuro de una
supuesta madurez, en la que sintométicamente, el
alumno ya no formaréd parte del sistema universi-
tario y donde tendrd que ingeniérselas, en solita-
rio, en esta dificilisima tarea. Volvemos entonces al
mismo punto de partida, con la Gnica diferencia de
que ahora tenemos un profesional de las artes hi-
perdocumentado (), en el mejor de los casos, pero
adoleciendo de una debilidad crénica en cuanto a
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estrategias para hacer uso de esta informacién, y lo
que es peor, en serio peligro de realizar propuestas
artisticas puramente imitativas con el entorno artis-
tico del momento, ya que no ha sido entrenado se-
riamente en la asimilacién y en el uso critico de estos
contenidos.

Ante este panorama, las ventajas que puede te-
ner un profesional que se forme en la facultad fren-
te a un autodidacta, no son mds las que aporta un
contexto muy rico en informacién, acostumbrado
a la sistematizacién, riguroso en la produccién de
trabajos con formato universitario, potencialmente
legitimos para constituirse, ellos mismos, en modelo
vialido para otros nuevos universitarios, pero siem-
pre encajados dentro de los limites del sistema. Esto
produce una separacién progresiva entre los lugares
donde se genera y se valora actualmente el hecho
artistico (en los que intervienen los actores e interlo-
cutores culturalmente validados) y la formacién de
los futuros profesionales de las artes. Es significativo
el desencanto que se observa en algunas disciplinas
frente al aprovechamiento y el entusiasmo que gene-
ralmente suscitan los talleres impartidos por artistas
ajenos a la Universidad.

Divina Imagen, Emociones y Corporalidad es
una experiencia disefiada como continuacién légica
de los presupuestos pedagdgicos y las incertidum-
bres planteadas en Estudio para Desastre. Nace con
la pretensién de sefialar la distancia que gradual-
mente se va interponiendo entre produccién uni-
versitaria y produccién artistica profesionalizada,
con la consecuente devaluacién de las posibilidades
de interaccién directa entre ambos sectores. Es un
intento —sin tener que renunciar a la produccién
universitaria propiamente dicha— de retomar el
compromiso con la creacién artistica presente en
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la naturaleza misma de los estudios de bellas artes
frente a la de otros estudios universitarios. Intenta
involucrar al estudiante en una dinamica diferente a
la que acostumbra a tener en el aula, sobre todo en
los primeros afios del ciclo formativo, para situarlo
al frente de su proceso creativo personal, depositan-
do en ¢l la responsabilidad y sobre todo la confianza
en su capacidad para dirigir personalmente sus es-
tudios, construir su camino intelectual y madurar de
acuerdo a sus propias expectativas e intereses.

Este tipo de propuestas complementan la do-
cencia de los programas docentes actuales, al propo-
ner experiencias que tocan temas que nos conmue-
ven profundamente ya que los sentimientos pueden
ser grandes «generadores de ideas» como sugerfa
Bergson.

Al alejarse del modelo tradicional profesor-
alumno, estas experiencias adoptan la dindmica na-
tural del propio proceso creativo constituyéndose en
instrumentos potentes de auto-seduccién, podero-
sos incentivos para la investigacién personal pro-
funda al favorecer el estado de tempestad emocional
propiciatorio de proyectos.

La légica del proyecto personal en particular y
en general la dindmica del proceso creativo pueden
convertirse en un territorio validado desde la do-
cencia, donde reflexionar criticamente. Posiblemen-
te mirar con cierta atencién a la “psicosis personal”
nos ayude (como creadores y como docentes) a acti-
var ¢l cardume emocional necesario para recuperar
“el misterio” de la produccién artistica, en ese vagar
constante entre la emotividad del proceso creativo y
la sistematizacién actual de la docencia.
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