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RESUMEN

Este Trabajo de Fin de Master presenta un proyecto de investigacion
de naturaleza tedrico-practica cuyo objetivo principal es indagar en la
lectura como experiencia activa y creativa, explorando a través de la ex-
perimentacion plastica nuevas formas de concebir el soporte narrativo
material en el marco del arte contemporaneo. Con este fin, en las aporta-
ciones tedricas y artisticas se establece una interrelaciéon entre el analisis
de los aspectos psiquicos, mas abstractos, y el de la dimensién mas fisica
y concreta, en base a nociones propias de la semiotica, la ilustracion y
la estética relacional. Se presta especial atencién a la interaccién con
el medio fisico del album ilustrado infantil —considerandolo como un
objeto-vector de relaciones— en los que la pagina (como concepto y so-
porte) es concebida como espacio liminal que conjuga imagen y texto,
materialidad e inmaterialidad, realidad y fantasia... creacién y lectura.

Palabras clave: lectura, interaccion, medio, creacidn, arte contemporaneo.

ABSTRACT

This Master’s dissertation represents a theoretical-practical research
project that seeks to investigate reading as an active and creative ex-
perience, exploring new approaches to conceptualizing the material
narrative medium within the context of contemporary art through the
use of plastic experimentation. To this end, the theoretical and artistic
contributions interweave analyses of psycological and abstract aspects
with those of the more tangible and concrete dimensions, drawing upon
principles derived from semiotics, illustration and relational aesthetics.
Of particular interest is the examination of the interaction with the phy-
sical medium of children’s illustrated books as an object-vector of rela-
tionships: where the page is conceived as a liminal space between image
and text, materiality and immateriality, reality and fantasy... creation
and reading.

Key words: reading, interaction, medium, creation, contemporary art.
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. INTRODUCCION

n la conferencia Herramientas
Edel Cambio en Publicacién’, ce-
lebrada la vispera de la Feria del Li-
bro Infantil de Bolonia del afio 2011,
se vaticino la “inminente extincion
del libro fisico y el advenimiento de
lo que se llamé «la app album ilus-
trado»"? (Salisbury y Styles, 2020, p.
190). Dicen que el colectivo de edi-
tores entrd en panico.

Sin embargo, once anos mas
tarde, en el contexto de lo que
Nicolas Bourriaud (1965) defini-
ria como ‘la época de la pantalla’
—un mundo dominado cada vez
mas por lo inmaterial, lo tecnolé-
gico, y sumido en lo que parece ser

una “revolucién permanente” (Mir-

zoeff, 2016, p. 17)— descubrimos
qgue el medio fisico del libro ilus-
trado sigue conviviendo en nues-
tra cotidianidad con plataformas
interactivas o audiovisuales. Aludi-
mos a un medio comunicativo en
principio ‘estatico’, una de cuyas
primeras manifestaciones podria-
mos hallar en un rollo de papiro
egipcio datado aproximadamente
en el ano 1980 a. C. Esta circuns-
tancia paraddjica’ (la pervivencia de
aquellos medios, aparentemente
tan‘limitados; en el presente) es la
inquietud fundamental que gene-
ra el corpus de esta investigacion
tedricay artistica que se formaliza

en este Trabajo de Fin de Master.

1“Tools of Change in Publishing" Traduccién libre de la autora.

2"“The inminent demise of the physical book and the rise of what was then generally referred
to as the ‘picturebook app™ (Salisbury y Styles, 2020, p. 190). Traduccioén libre de la autora.
3 Utilizamos esta palabra a propésito del discurso desarrollado por Nicolas Bourriaud

en Estética relacional (1998), como veremos.
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Retomamos la linea conceptual
desarrollada en el Trabajo de Fin
de Grado®, donde nos planteaba-
mos la gran incégnita de ‘coOmo
dotar de vida a una narracién’. Una
de las principales aportaciones a
mi° discurso personal que propor-
cioné aquella busqueda inicial fue
lo que el poeta-filésofo Samuel
Taylor Coleridge (1772-1834) lla-
maba ‘ideal organico’ entendido
este como un criterio segun el
cual la creacidn artistica habia de
aspirar a producir formas que res-
pirasen vida®. En este trabajo ya
nos planteamos las limitaciones
de recurrir a formulas estaticas si
considerabamos el movimiento y
el dinamismo como claves en ge-
nerar ilusién de vida. Sélo que la
postura que adoptamos entonces
fue necesariamente sesgada, pro-

curando una respuesta en la que

INTRODUCCION

el papel protagonista lo desem-
pefiaba el creador original, quien
genera el canal y el codigo. Por
otro lado, en la produccién nos
centramos entonces en explorar
una concepcion tradicional del
encuadre, como ventana, y de dié-
gesis (mundo ficticio) auténoma.
Es asi que nuestras aportaciones
artisticas pertenecian todas a la
disciplina de la ilustracion.

El recorrido en el Master de la
Universidad de Sevilla Arte: Idea
y Produccion, sin embargo, nos
suministré una vision mas amplia
del panorama actual de arte con-
temporaneo. Pudimos explorar
nuevas lineas en nuestro discur-
so. Para empezar, las limitaciones
que puede entranar ser creador o
el propio acto de creacién, en es-
pecial a la luz de ciertas nociones

de estética relacional. Buscando la

4 Herrera-Gonzalez, |. (2022). Por mil palabras: una aproximacion al fenémeno de la crea-
cién artistica en el trabajo del narrador visual contempordneo [Trabajo de fin de grado,
Universidad de Sevilla]. idUS. https://idus.us.es/handle/11441/136105

5 Para mayor claridad, la naturaleza de este proyecto de investigacion hace necesaria
utilizar la primera persona para referirnos a la produccién artistica personal.

6 El articulo de Clotilde Fonseca, “S. T. Coleridge: El papel de la imaginaciéon en el acto
creador’, publicado en 1992 en la Revista de filosofia de la Universidad de Costa Rica,
30(71), 89-95; hace una sintesis de la reflexion de este autor sobre la génesis creadora

en el arte.
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accién y el cambio en signos apa-
rentemente ‘terminados e inmuta-
bles, como el dibujo o la escritura,
hallamos que la clave para dotar
de dinamismo a la narracién esta-
ria en el potencial renovador de
la experiencia de lectura. El papel
del espectador, no como recep-
tor pasivo, sino como co-creador
activo del significado a partir del
significante, acabé convirtiéndo-
se inesperadamente en un pilar de
la investigaciéon. Dejandose a un
lado la creacidon en solitario, se ex-
ploraron proyectos cada vez mas

colaborativos.

La clave para do-
tar de dinamismo
a la narracién es-
taria en el poten-
cial renovador de
la experiencia de
lectura.

Asi, este Trabajo de Fin de
Master, de perfil tedrico-practico,
se ha apoyado en el enfoque in-

terdisciplinar y en un proceso de

busqueda experimental muy per-
sonal para intentar poner a prue-
ba los limites comunicativos de
los soportes narrativos-fisicos en
la contemporaneidad. Se plantean
preguntas como si las limitaciones
del contenedor material condicio-
nan su capacidad narrativa, si la
fisicidad de los libros los llevara a
la obsolescencia en el futuro y si
se han agotado sus posibilidades
como medio para conectar con los
demas.

Desde el dmbito tedrico dos
son los puntos que han guiado
esta exploracién: por un lado, la
aproximacion a la lectura como
experiencia creativa (en su di-
mension psiquica y fisica); por
otro, la indagacion en torno a la
especificidad del libro como me-
dio y a la nocion de pagina. Nos
ha interesado fijarnos en las expe-
rimentaciones artisticas post-mo-
dernas, en especial con relacién a
la gestacion del album ilustrado
infantil como soporte contempo-
raneo a lo largo de todo el siglo

XX. Esto ha dado lugar a la serie
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de obras aqui presentadas como
aportaciones artisticas, cada una
de las cuales constituye la mate-
rializacién de una reflexiéon de la
autora sobre un aspecto particu-
lar (co-creacidn, fisicidad, limita-
cion...). Un conjunto heterogéneo
que quiere recoger la pluralidad
caracteristica del pensamiento de
la aldea global.

Para afrontar esta tarea, he-
mos centrado el objeto de estu-
dio en una nocion sincrénica de

'pagina) entendida como una uni-

INTRODUCCION

dad de significado y zona fronteri-
za entre lo material y lo inmaterial,
la realidad y la fantasia. Se busca
investigar las posibilidades signifi-
cativas de los elementos estaticos
asociados a la pagina como punto
de encuentro entre el creadory el
lector, asi como un campo de ex-
perimentacion para la interaccién,
la imaginacion y la vida. Un espa-
cio que combina texto e imagen,

creaciéon y lectura.

|.1. LIMITACIONES DE LA INVESTIGACION:

Debido a la extensién del trabajo
académico de TFM, la investigacién
se ha acotado al analisis parcial de
referentes procedentes de la disci-
plina de la ilustracion contempora-
nea; concretamente, creadores de
lo que definiremos como ‘album
ilustrado infantil, buscando, no

obstante, la conexidn con la obra de

artistas contemporaneos en torno a
la narracion, la semiotica y la ambi-

guiedad, por varios motivos:

® Primero, por el vinculo his-
torico de la ilustracion con la
narracion y con la pagina’ como

formato.

7 El doctor en Bellas Artes Juan Martinez Moro (1960) centra su libro La ilustracién como
categoria: una teoria unificada sobre arte y conocimiento (2004) en analizar la ilustracién,
no solo como género creativo, sino como categoria estética y epistemoldgica, insistien-
do en que el estado de la creacion artistica actual le ofrece pleno apoyo teérico y ejecu-

T.F.M.

® En segundo lugar, por las
limitaciones que entrana diri-
girse a “un lector en formacion
y que buscan en el lector adulto
el beneplacito de la experimen-
tacion creativa” (Ramada-Prieto,

2017, p. 36).

Esta ambivalencia, asi como el es-
tudio del concepto de’limite’como
estrategia creativa, constituyen
uno de nuestros campos de inte-
rés. Valoramos igualmente que,
por su naturaleza interdisciplinaria
y polivalente, asi como por sus vin-
culos con la sintaxis visual, el pen-
samiento grafico y la intervencién
de la Inteligencia Artificial (1A), la
ilustracion estaria “a la vanguardia
de la creacion artistica” (Belda, 2021,
p. 14),'en expansion’y en el cora-
z6n de la evolucion de los medios
de comunicacion actuales. De esta
forma, aunque nuestros principales
referentes no dejen de pertenecer
al mundo de lailustracion, nuestras

aportaciones artisticas si que se ex-

panden deliberadamente mas alla
de esta disciplina. Este concepto, el
de la expansion a partir de los limi-
tes impuestos, ird cobrando peso:
expansion de lenguajes, de medios,
de nuestra concepcion de‘pagina...
Para ir a sugerir que, sila narraciény
la creacion tienen tanto que ver con
la vida, estas no se verian limitadas
por el soporte.

En un primer examen del es-
tado de la cuestion, no obstante,
apreciamos cierta carencia bi-
bliografica general en torno a la
ilustracién, el album infantil y la
narratologia. Por ello, con el ob-
jetivo de suplir posibles vacios
en esta linea de investigacion y
de contrarrestar la falta de pers-
pectiva histdérica, aplicamos un
enfoque analitico-comparativo y
transversal desde otras materias,
planteando una horquilla tem-
poral centrada en las principales
corrientes de creacion europeas
gue alcanza desde nuestros dias

hasta principios del siglo XX.

tivo (2004, pp. 240-243). Presenta, de este modo, una revisidén pormenorizada de la evo-

lucion histérica de esta disciplina.
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Nos basamos en investigacio-
nes como la tesis doctoral Libros
que ensefnan a leer: dlbumes me-
taficcionales y conocimiento lite-
rario (2005), de Cecilia Silva-Diaz,
gue situan la literatura infantil en
la cultura postmoderna, a fin de
tratar de hacer frente a los prejui-
cios que continuarian invadiendo
la percepcién general de las obras
dirigidas a nifos.

Por ultimo, nos gustaria aclarar
que, pese a no ignorar la actual
disolucion de fronteras entre dis-

ciplinas, asi como otros posibles

INTRODUCCION

puntos de vista desde los que po-
dria abordarse este tema (histori-
co, politico, sociolégico...), hemos
tratado de situarnos en un plano
exclusivamente artistico dentro
de la esfera de la narracién. Nos
centraremos en una concepcién
del fendmeno de la experiencia
poética procedente de una onto-
logia directa, captada en su ac-
tualidad®. La complejidad de este
tema ofrece numerosas perspecti-
vas diferentes, un campo de estu-
dio inmenso que poder continuar

indagando en un futuro.

8 Para un andlisis mas amplio de la narracién (en especial, en su vinculo con la memo-
ria), recomendamos la lectura de la tesis doctoral La memoria como argumento en la
narracién visual: vivencias y pervivencias en el imaginario de la creacion contempordnea

(2017), del profesor Simaén Arrebola Parras.
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II. JUSTIFICACION

Como adelantabamos en la in-
troduccion, este Trabajo de Fin
de Master quiere proponer una re-
flexion acerca de la especificidad de
los soportes narrativos materiales,
indagando en el didlogo entre la
dimension material y la inmaterial
que les son caracteristicas; anali-
zando sus posibles limitaciones, asi
como los limites de la nocién de pa-
gina y del signo escrito. Tema, que,
creemos, enlaza con muchas de las
claves del arte contemporaneo.
Como creadora, siempre he
sentido una conexién especial
con el papel, con la narracion y
con los libros; con esa sensacién
de colocar las palmas de las ma-
nos sobre letras de tinta plana
y sentir que algo late tras ellas.
Maravillarte y preguntarte: pero

icomo es esto posible? Si esto es

papel y tinta y nada mas. Por el
contrario, una pantalla nunca ha
regalado este tipo de momentos,
porque ahi hay tanto color, tan-
to movimiento, tanto despliegue
técnico que, por paradéjico que
suene, no asombra. Este trabajo
quiere ser un homenaje al libro,
como soporte, y un recordatorio
de todo lo que todavia nos pue-
de aportar en el ambito creativo
y humanista. Un reconocimiento
al trabajo de todos esos creadores
que han sabido ver en la limita-
cion del formato una invitacién a
conectar con otras personas.

Soy consciente de que el mo-
mento en que desarrollamos
nuestra investigacion es compli-
cado con respecto a la cuestion de
autoria. Al hablar antes de situa-

cion paraddjica, nos referiamos al
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pensamiento expuesto por Bou-
rriaud al tratar de clarificar la
compleja relacién entre el artey la
técnica, senalando que el desafio
de la modernidad es justamente
“extraer lo eterno de lo transito-
rio” (2008, p. 83). La inquietud que
nos lleva a interesarnos por la na-
rracion surge, en primer lugar, de
esta premisa: analizar el caracter
mas abstracto de los contenidos
narrativos, lo que —segun narra-
télogos como Seymour Chatman
(1928-2015)— puede otorgarles la
capacidad de trascender el objeto
fisico e inscribirse en universos de
significacion mas complejos. Per-
sonalmente, vuelco aqui la fasci-
nacién por las historias y la fe en
su capacidad para pervivir en la
memoria, a pesar del ambiente
de saturacion informativa que
nos rodea.

Me posiciono asi ante un mun-

do acelerado y sujeto a un cam-

JUSTIFICACION

bio perpetuo. La obsolescencia
impuesta por la innovacién tec-
nolégica’; el ‘fin del arte’ que pe-
riddicamente resurge como tema
—Arthur C. Danto (1924-2013)
proporciona una visién critica al
respecto, en Después del fin del
arte (1997)—, son cuestiones que
estan a la orden del dia. Como
ejemplo ilustrativo: en su ponen-
cia “Transformer Models, Imagina-
tion and Aesthetics: New Paradigms
in Visual Culture”, celebrada en la
Universidad de Sevilla el 1 de di-
ciembre de 2022, Harald Klinke,
profesor de Historia del Arte Digi-
tal, anuncioé un nuevo cambio de
paradigma en arte, en referencia
alaincorporacion ala creacién de
tecnologias como las de la IA. Dijo:
“No es el fin de la creatividad, sino
el principio” (Klinke, 2022).

El avance en IA ha golpeado
con fuerza al sector de los ilustra-

dores contemporaneos, que ya de

9 Sobre este tema, puede consultarse la tesis doctoral Conservacién y restauracién de
arte digital (2010), de Lino Garcia Morales, que ofrece una revision de las principales
preguntas que nos surgen acerca de la creacion en arte digital (realizado por compu-
tadora).

10 “It’s not the end of creativity, but the beginning” (Kinkle, 2022). Transcripcién y traduc-
cién libre de la autora.
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por si suelen ser infravalorados
en el mundo profesional'. Entre
otras cuestiones por el paralelis-
mo técnico. Sin pretender que
nuestra investigacion quede an-
clada en esta coyuntura temporal,
si queremos sefalar que es en este
contexto en el que se origina. Sur-
ge la necesidad de revisar en qué
consiste la experiencia poética en
la contemporaneidad y qué pape-
les desempenan el creadory el es-
pectador-lector'®. Ya no desde la
nocion clasica de pieza artisticay

de autor, mas bien —siguiendo la

estela de aquel ‘gesto’ de Marcel
Duchamp (1887-1968) con el que
resignificé el arte como objeto y
que marcaria la contemporanei-
dad (Paz, 1991, p. 15)—, indagan-
do en ese ‘algo’ mas alla del obje-
to fisico. De este modo, el album
ilustrado infantil, como soporte
gue lleva gestandose toda la con-
temporaneidad y que se halla ac-
tualmente en expansion’'?, se con-
vierte en un objeto de estudio de
especial interés, por ofrecer una
experiencia estética y narrativa

ligada al mundo material; opues-

11 A proposito de esto, durante el primer cuatrimestre realizamos una primera inves-
tigacién general para examinar el panorama en ilustracion contemporanea a nivel au-
tonémico, procurando ponernos en contacto con una serie de ilustradoras andaluzas.
Logramos entrevistar a Julia Borrero (10 de diciembre del 2022), Celia Burgos (16 de
diciembre de 2022), Aimudena Castillejo (9 de enero de 2023), Sara Colorado (18 de
noviembre de 2022), Maria del Carmen Ruiz (12 de enero de 2023), Cristina Vela (15 de
diciembre de 2022), asi como a Abel Ippdlito (25 de noviembre de 2022), comisario de
la exposicion Panorama actual de las ilustradoras en Andalucia (Centro Andaluz de las
Letras, 2020). También logramos contactar brevemente con la profesora e ilustradora
Inma Otero (enero de 2023). Estas comunicaciones personales no se incluyen en este
Trabajo de Fin de Master, pues estan destinadas a publicaciones de investigaciéon que
tenemos planteado realizar en un futuro para contribuir en el desarrollo de su campo
de estudio.

12 En el presente texto se utilizaran indistintamente los términos lector, receptor, es-
pectador, participante, segundo autor, lecto-usuario, usuario, co-creador o co-autor.

13 Segun la investigacién de Emma Bosch, se habria producido un incremento en el
numero de publicaciones de este producto editorial, asi como en el nimero de estudios
académicos sobre este medio (2015, p. 1). Contrastando esta informacién con fuentes
mas recientes (como la reedicion de 2020 de Children’s Picturebooks: The Art of Visual
Storytelling, de Martin Salisbury y Morag Styles), se constata que esta tendencia persis-
te.“Tal vez esta proliferacion de estudios se deba al reciente interés de la academia por
las formas no canénicas...’; sugiere la investigadora Silva Diaz (2005, p. 30).
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ta, esto es, a muchas tendencias
dominantes'.

Mi fin ultimo seria ampliar el
campo de estudio en torno al tra-
bajo del ilustrador/a infantil en la
contemporaneidad, conectando-
lo con fuentes tedricas y con refe-
rentes en arte contemporaneo; asi
como por medio de la aplicacion
(de manera trans-disciplinar) de
estrategias que ellos utilizan en
mi obra personal. Por eso insisto
en que se parte siempre de refe-
rentes en ilustracion infantil, aun-
que luego la deriva formal de las
aportaciones nos haya llevado ha-
cia nuevos horizontes. Es nuestra
forma de reconocer todo lo que
nos han aportado y de tratar de
conectar con otras personas: vol-
ver a ser un poco ninos y jugar a

contar historias, desde el arte.

JUSTIFICACION

14 Byung Chul-Han (1959) reflexiona sobre como la digitalizacién ha acabado con el
paradigma de las cosas fisicas, en las que, ademas, “la adicién y la acumulacién [de in-
formaciones] desbancan a las narraciones” (2021, p. 5). Narrar, una accion tan vinculada
a la historia de la humanidad, se nos antoja casi como un acto de resistencia en estas
condiciones. “Solo las narraciones crean significado y contexto”, planteaba Byung Chul-
Hany aclaraba: “El orden digital [...] carece de historia y de memoria y, en consecuencia,

fragmenta la vida” (2021, p. 5).
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lIl. ANTECEDENTES

H ablar de la historia de lailustra-
cion supone inevitablemente
hablar del desarrollo de la narracién
y de la comunicacion visual. De ahi
su pertinencia. Sin embargo, la ilus-
tracion ha sido, por lo general, con-
siderada una forma de arte ‘menor,
subestimada por su polivalencia,
sus vinculos con el arte popular;
con la industriay las artes aplicadas,
y por tanto considerada presunta-
mente menos compleja, demasiado
accesible y hasta‘infantil’ (utilizado
este término de forma peyorativa).
Nos ha interesado contextualizar el
soporte del libro en la contempora-
neidad, eslabdén que persiste en la
cadena genética de los soportes na-
rrativos, para entender qué claves
le han permitido convertirse en una
suerte de‘espacio de resistencia’en

la actualidad. Entender esta situa-

cién, arglimos, nos permitira enten-
der mejor la evolucion en la comu-
nicacién humana. Como creadora,
esto respondia a una necesidad por
analizar los recursos expresivos del
album infantil para explorar, des-
de la investigacion plastica, como
estos pueden convertir al libro en
objeto-espacio para el juego, la ex-
presion personal y las conexiones
humanas. Esta seria, en definitiva, la
historia de como la ilustracion llega
a escapar de su rol ‘pasivo’ tradicio-
nal y de cdmo acaba convertida en
uno de los principales vehiculos
para comunicar y generar opinion
de nuestros dias.

Para una primera revision de la
evolucion histérica general de la
ilustracion, que nos ha permitido
empezar a situarnos, recurrimos

en especial a La ilustracion como
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categoria: una teoria unificada
sobre arte y conocimiento (2004),
de Juan Martinez Moro; History
of illustration (2018), editada por
Susan Doyle, Jalen Grove y Whit-
ney Sherman —que ofrece un
amplio marco temporal y geogra-
fico—; y la reedicién de Children's
Picturebooks Second Edition: The
Art of Visual Storytelling (2020),
de Martin Salisbury (1952) y Mo-
rag Styles (1947) —que ademas
analiza el medio desde distintos
puntos de vista: semidtico, na-
rrativo...—. Se han escogido a
propodsito fuentes que mantienen
entre si cierta distancia temporal,
en respuesta a la posible falta de
perspectiva historica.

Tres tesis doctorales nos han
servido de fundamento para
aproximarnos a la definicion de

album ilustrado (también, al lla-

ANTECEDENTES

examen que elaboran del estado
de la cuestidn. Para solventar la
confusion terminolégica’, toma-
remos la definicién planteada a
partir de testimonios de artistas
por Emma Bosch, segun la cual
“es un medio de comunicacién en
forma de libro [...], resultado de
la experimentacion de sus crea-
dores, que tienen mas interés en
cémo transmitir el mensaje que
en el contenido” (2015, p. 4). Otra
definicién que propone reza asi:
“Album es arte secuencial de ima-
genes fijas e impresas afianzado
en la estructura de libro, cuya uni-
dad es la pagina, la ilustracién es
primordial y el texto puede ser
subyacente” (Bosch, 2015, p. 7).
De aqui extraeremos una prime-
ra nocion de pagina, entendida
como unidad de significado y de

fragmentacion de la secuencia'®

mado ‘libro-objeto’), gracias al Lainvestigacién de Bosch posee el

15 Los autores consultados coinciden en sefalar las dificultades (y la polémica) que
entrafia tratar de acotar una definicion precisa de lo que es un album. Silva Diaz lo llama
“un camaledn” (2005, p. 31). Pese a que la definicion escogida parezca reduccionista,
nuestra intencién es no encorsetar el album, dada su naturaleza hibrida. Asi, hemos pre-
ferido acogernos a la vision practica de ilustradores como Katsumi Komagata (1959),
quien resuelve la polémica afirmando: “Books are books, that’s all” (K. Komagata, 1999,
citado en Beckett, 2012, p. 80).

16 Bosch trata de esclarecer la diferencia entre comic y aloum, basandose en la dife-
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valor anadido de realizarse desde
el dmbito de conocimiento de las
Bellas Artes, analizandose el so-
porte mediante la sintaxis visual.

Maria Cecilia Silva Diaz, por
su parte, contextualiza en su tesis
doctoral la evolucién en literatura
infantil, la metaficcion y la apari-
cion del album en relaciéon con
la experimentacion y la estética
postmodernas (2005, p. 52), mos-
trando de manera amplia cémo el
medio narrativo se ha visto con-
dicionado por las otras semiesfe-
ras (estructuras sociales, avances
tecnoldgicos...). Entre ellos, des-
tacaremos la hibridacion, el juego,
la participacién del lector, la dis-
continuidad, el desafio de los limi-
tes..., como algunas de las claves

que analiza, y que nosotros, con-

trastando la informacion con estu-
dios del arte contemporaneo —de
autores como Arthur C. Danto o
David Barro (1974)—, entendemos
como puntos en comun. Nos pa-
rece interesante, por ejemplo, que
David Barro, al analizar el fen6-
meno de la pintura expandiday la
aparicion del cuadro-objeto en el
siglo XX, identifique como el pri-
mer paso en este proceso el que
la imagen en los libros “comenzé
a despegarse de su condicion de
acompanante [...], ocupando la
totalidad de la pagina” (2009, p.
62)".

Por ultimo, la tesis de Lucas
Ramada Prieto (1985), Esto no va
de libros (2017), nos ayuda a rela-
cionar el soporte fisico del libro

con el surgimiento de la literatura

rencia conceptual entre vifieta y pagina como unidades de fragmentaciéon. Para no-
sotros, la pagina adquiere cierta sustancia material (tal vez ontolégica) que difiere de
la vifeta. La pagina existe en el espacio, mientras que la vifieta existe en el espacio
fragmentado de la pagina. Acerca de las vifietas a sangre, Bosch hace notar la falta de
estudios sobre el tema. La pagina se convierte, para nosotros, en el espacio fisico aco-
tado de la fantasia y en un espacio potencial para la creacién, distinto del lienzo, entre
otras razones por su condicion portétil y por su accesibilidad. Citando a Arthur Danto:
“Densidad de significado: [...] el vacio dejado por el diluvio, el vacio de la pagina en
blanco” (1999, p. 180).

17 No nos detendremos aqui en el tema de la expansién —expuesto por autores como
Rosalind Krauss (1941), Eva Hesse (1936-1970)...—, mas que para resaltar el posible
papel de lailustracion en el proceso.
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infantil y juvenil digital a finales
del siglo XX. Este autor realiza una
“suerte de genealogia tedrica de
la literatura digital infantil” (p. 14),
que pone en relacién casos prac-
ticos de albumes ilustrados infan-
tiles materiales con el fenémeno
del medio videoludico. Como es-
pecialista, acerca de la cuestién de
si acabara la era digital con el libro
impreso, Ramada respondia en
una entrevista en 2015: “El album
(...) no tiene ‘traduccion digital’;
toda la importancia paratextual y
material que posee es fundamen-
tal en la experiencia estética que
propone y perder eso es perder
gran parte de la obra” (Belmonte,
2015).

Como marco referencial, adop-
tamos aqui la aproximacion al
videojuego desarrollada por el
doctor Ivan Martin Rodriguez
en Andlisis narrativo del guion del
videojuego (2015). Nos interesa
insistir en la influencia de la tec-
nologia sobre el arte contempora-
neo, pues en nuestra produccion

aplicaremos a la experiencia de

ANTECEDENTES

lectura la nociéon de ‘programa’

(derivada de la informatica), so-
bre la que incide Bourriaud en Es-
tética relacional (1998). Kenneth
Goldsmith, en Escritura no-crea-
tiva: gestionando el lenguaje de la
era digital (2015), nos ha propor-
cionado un valioso analisis de la
nueva materialidad que alcanza
el lenguaje y las practicas creati-
vas que, siguiendo la tradicién del
arte de vanguardia, han florecido
a raiz de Internet.

De este modo, acabamos
abordando la manipulacién del
soporte fisico narrativo del libro
desde el arte de accidn, para lo
cual adoptamos un enfoque fe-
nomenoldgico; aplicando tanto
la fenomenologia de la imagi-
nacion desarrollada por Gaston
Bachelard (1884-1962) como la
fenomenologia de la lectura del
disenador grafico Peter Mendel-
sund. El analisis de diversas obras
plasticas, asi como de testimonios
de ilustradores como Robert Mc-
Kee (1935-2022) y escritores como
Ursula K. Le Guin (1929-2018) y

Gianni Rodari (1946-1980) nos ha
permitido poner a prueba las con-
clusiones tedricas.

Por ultimo, como referentes
esenciales que quieren relacionar
con coherencia los argumentos
tedricos y nuestras propuestas
artisticas, recurrimos a los expe-
rimentos radicales de Georges
Perec'® (1936-1982) y su Especies
de espacios (1974), que nos aporta
un entendimiento del libro como
espacio fisico; asi como al manual
teodrico La trilogia del limite (2014),
de lailustradora koreana Suzy Lee

(1974) —Premio Hans Christian

Andersen' en 2022—, en el que
reflexiona sobre las cualidades
intrinsecas del libro impreso. Pre-
cisamente en torno a las posibili-
dades que seguiria ofreciendo el
medio narrativo material, en este
contexto y en este punto del re-
corrido, surge la experimentacion
plastica de esta ilustradora: “En la
era digital”, nos dice, “un libro pue-
de que parezca un medio basico
y limitado. Sin embargo, (...) jreal-
mente limita la creatividad? (...)
iSeriais capaces de empezar algo
sin ninguna clase de limite?” (Lee,

2014, pp. 98-99).

18 Miembro del colectivo OuLiPo, ‘Taller de literatura potencial;, que realizaba experi-
mentos literarios utilizando técnicas de escritura limitada.

19 Galardon internacional, también conocido como 'Pequefios Premios Nobel' de la li-
teratura infantil.




IV. OBJETIVOS

EI OBJETIVO PRINCIPAL de este Trabajo de Fin de Master es el de rea-
lizar una investigacion tedrico-practica en torno a la naturaleza de
la lectura como proceso dinamico y creativo, explorando a través de la
experimentacion plastica nuevas formas de concebir el soporte narrativo
material en la contemporaneidad: como espacio para el didlogo, la inte-
raccion, el juego, la expresion personal y las relaciones intersubjetivas.
Esto implica explorar nuevas formas de expresion artistica mas alla de
los medios tradicionales, cuestionando la importancia y pertinencia de la
‘pagina’ como soporte para la creaciéon y difusién de narrativas. Nos pro-
ponemos desarrollar asi una nueva linea de investigacion personal que

continuar ampliando en el futuro.

Son OBJETIVOS ESPECIFICOS:

®  Analizar la experiencia de lectura como proceso dina-
mico y creativo que involucra la co-creacion interrelacionada
de narraciones entre autor y lector, desarrollada a través del
medio de la pagina.

® Indagar desde el punto de vista tedrico-practico y ex-
perimental en la naturaleza especifica del libro fisico como
soporte narrativo contemporaneo, considerandolo como un
posible espacio de resistencia frente a las tendencias domi-

nantes.

OBIJETIVOS

T.F.M.

® Analizar de manera critica las caracteristicas formales
de la‘pagina’ como medio que conjuga materialidad e inma-
terialidad.

®  Experimentar con la interaccién de la materia en su rela-
cién con la configuracién de narrativas, tanto desde el punto
de vista del creador como del receptor.

®  Realizar una produccién artistica personal que conjugue
la experimentacion plastica con la investigacion tedrico-prac-
tica para poner a prueba los limites de la nocién de pagina 'y
evaluar si es cierto que las limitaciones inherentes a los so-
portes narrativos matéricos han afectado a su relevancia en
el panorama actual.

® Reivindicar la pertinencia y el valor que ha tenido y
tiene el trabajo del/la ilustrador/a infantil en la contempora-
neidad, estableciendo conexiones con fuentes tedricas y con
referentes en arte contemporéneo.

®  Establecer las bases para una futura investigacién mas
extensa que podria desarrollarse en una Tesis Doctoral, pro-

fundizando asi en los temas abordados.
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METODOLOGIA

V. METODOLOGIA

N uestro proyecto artistico tiene
una doble vertiente, tanto teo-

rica como practica. Se ha desarrolla-
do tomando como punto de parti-
da los resultados alcanzados en el
Trabajo de Fin de Grado, amplian-
dolos y poniéndolos en contexto a
lo largo de todo el curso del master.
La metodologia ejecutada en la
produccion artistica se basa en una
investigacion plastica experimental
y procesual, que ha buscado llevar
ala practicay poner en cuestion los
diferentes puntos teéricos plantea-
dos, desde la interdisciplinaridad.
Se adopta la filosofia del trabajo de

taller?® a fin de conectar el pensa-

miento con la accién, dejando es-
pacio en el proceso para el tanteoy
la intuicion. Los proyectos artisticos
se han ido definiendo asi de manera
orgdnica e inesperada, como forma
de reflexionar sobre nuestras hipo6-
tesis de investigacion y de poner
a prueba los limites de nuestras
creencias y concepciones iniciales.
Constituyen el resultado de una lar-
ga fase de reflexién y busqueda que
ha desembocado, en cada caso, en
una aportacion artistica singular?'.

Por su parte, se ha tomado
la investigacion tedrico-cuali-
tativa, de enfoque humanista,

como materia prima para esta

20 Planteada, por ejemplo, por autores como Julidn Irujo en La materia sensible: técnicas
experimentales de pintura (2008), donde hace una revisidn de las posibilidades de los

significantes plasticos.

21 Debido a la importancia que han adquirido la experimentacién y la pre-produccién
en nuestro trabajo, dentro de la propia metodologia, hemos decidido dedicarles un
apartado propio en los Anexos. Vamos a insistir en el componente psiquico del proceso

creativo como clave de la deriva formal.

T.F.M.

investigacion plastica simultanea.
La fase de documentacion no se
ha detenido en ninglin momento,
abordandose como componente
esencial para la gestacion, tanto
del discurso como de la creacién.
Se ha aplicado un método biblio-
grafico, analitico-comparativo,
para recabar informacion, con-
trastdndose fuentes como mono-
grafias, manuales, articulos y po-
nencias de disciplinas tales como
la semidtica, la filosofia o la ilus-
tracién infantil. Se ha procurado
aportar un enfoque actualizado
mediante la asistencia a diversos
congresos y jornadas en torno al
arte y los nuevos medios de crea-
cion —como el I Congreso Interna-
cional sobre Artes Digitales (Sevilla,
diciembre de 2022); el Congreso
Internacional Evidencias sensibles:
estética, epistemologia y escepticis-
mo (Sevilla, enero de 2023); las I/
Jornadas De mujeres, Arte y Exito:
Caminos, Barreras y la creatividad
y motivacién como elemento de
ruptura (Sevilla, mayo de 2023),

el Ill Congreso Internacional Arte,

Diseno y Desarrollo de Videojuegos
en la Industria Creativa (junio de
2023)...—. Haresultado relevante
el revisar fuentes directas como
testimonios, entrevistas... de au-
tores contempordaneos (en espe-
cial, la experimentacion creativa
de la ilustradora Suzy Lee). Tam-
bién el andlisis critico de obras de
diversos referentes artisticos,
comparandolas con las fuentes
mas teodricas, a fin de extraer con-
clusiones.

Para dar forma al discurso en el
presente Trabajo de Fin de Master,
optamos por comenzar mostran-
do la serie de Aportaciones ar-
tisticas, de manera que el lector
pudiese tenerlas en mente con-
forme fuésemos profundizando
en nuestras Aportaciones tedricas.
Hemos decidido estructurarlas en
dos partes, que pretenden ir des-
de lo mas general y abstracto a lo

concreto:

® En el primer capitulo, nos
aproximamos al acto de na-

rracién y de lectura desde la
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semiodtica y los modelos teori-
cos de comunicacion. Nos cen-
tramos en el aspecto psiquico
de la lectura, que nos ha lleva-
do finalmente a evaluar el papel
del lector desde una concep-
cién activa de la experiencia de
interpretacion.

® En el segundo capitulo, se
ha concretado lo tratado en el
apartado previo, situando el
soporte fisico del album ilus-
trado infantil en la contempo-
raneidad. Se ha definido como
formato cuya naturaleza implica
la convergencia de dos cédigos
y que conjuga materialidad e in-
materialidad, lo que finalmente
nos ha permitido evaluar la in-
teraccion en la configuraciéon de
narraciones desde el andlisis de

una serie de casos practicos.

Una vez concluida nuestra argu-
mentacion, hemos aplicado de
manera critica técnicas metodolo6-

gicas analitico-comparativas a los

METODOLOGIA

resultados alcanzados, elaborando
las conclusiones.

Por ultimo, cabe mencionar
que se han efectuado una serie
de entrevistas en paralelo para
contrastar la informacién con la
realidad contemporanea, des-
tacando la realizada a la artista
gaditana Cristina Mejias (1986),
quien impartié uno de los talleres
de Territorio critico: la conjura de
las imdgenes (2023) —organiza-
do por los responsables de este
master—, que marco la direccion
conceptual que ha acabado adop-
tando mi discurso. Se buscé, por
otro lado, una aproximacién trans-
versal e interdisciplinar al tema,
por lo que hemos procurado to-
mar contacto con investigadores/
as pertenecientes a otras areas de
conocimiento (filosofia, traduc-
cién e interpretacion...). Algunas
de estas tomas de contacto se
han presentado en el apartado de

Anexos, en forma de entrevistas.
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VI. GRADO DE
INNOVACION

La innovacion de este trabajo
tedrico reside en un claro avan-
ce del conocimiento en su campo
de estudio, gracias al singular enfo-
que planteado. Aunque no poda-
mos profundizar en la investigacion
como querriamos (de momento),
se ha tratado de comenzar a con-
textualizar el soporte del album
ilustrado en el cuadro de situacién
que ofrecerian, especificamente, el
desarrollo de las nuevas tecnolo-
gias y su vinculacion con los medios
de comunicacion actuales. Temas
que no han sido explorados, gene-
ralmente, en el ambito académico
de las Bellas Artes.

Aunque nos consta que falta
todavia distancia historica res-

pecto a la emergencia de los

nuevos medios, si hemos podido
consultar fuentes que se centran
en los acontecimientos de los
anos noventa del siglo pasado en
adelante, que nos han permitido
entender mejor este contexto.
Consideramos que otra posible
aportacién podria ser la vision
que se plantea a partir de que el
album se dirija a un publico in-
fantil; cuestion que abordamos
aqui, no como desventaja o como
defecto, sino como una clave que
abriria la via de experimenta-
cion total al artista. Finalmente,
ya a nivel personal, la investiga-
cion desarrollada nos ha permi-
tido—sin abandonar el tema de
la narracién y el interés por

la ilustracion infantil—

INNOVACION
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ejecutar proyectos artisticos mas
complejos que se distinguen ra-
dicalmente de todo lo elaborado
por esta autora hasta la fecha. He-
mos innovado en nuestro discurso,
nuestro lenguaje, los procesos y las
técnicas. Trascendiendo los limites
del plano estatico bidimensional,

hemos planteado piezas que aban-

donan la creacion en solitario para
abrazar la multiplicidad de lecturas
y el azar, para poner en cuestion
gué puede ser realmente una pagi-
na (o un libro) en la contemporanei-
dad. En este sentido, consideramos
que las aportaciones artisticas aqui
expuestas han constituido un desa-

fio y un verdadero logro personal.
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Entre limeas

RECORRIENDO LA IMAGEN POETICA CONTEMPORANEA

T.F.M.

1.1.1. CATALOGACION DE LA APORTACION |

®  Titulo: Entre lineas.

®  Subtitulo: Recorriendo la imagen poética contempordnea.
d Formato: mp4. 1080 x 1920 ppp.

° Duracién del video: 3" 20"

i Enlace al video (se recomienda escucharlo con cascos
para que sea mas inmersivo): https://www.youtube.com/
watch?v=0JwOlyFfMrA

® Ano de realizacion: 2023.

° Lugar: Sevilla.

®  Otros datos de interés: Maqueta digital modelada en 3D
con Blender y edicion de video con Adobe Premiere. Proyecto
desarrollado entre el mes de noviembre de 2022 y el mes de
febrero de 2023. Se ha calculado que el perimetro de la insta-
lacion real seria de unos 4 metros de alto x 80 metros de largo,

de ancho variable.

47


https://www.youtube.com/watch?v=0Jw9lyFfMrA
https://www.youtube.com/watch?v=0Jw9lyFfMrA

1.1.2. FORMALIZACION

EI proyecto artistico Entre lineas:
recorriendo la imagen poética con-
tempordnea se formalizaria como ins-
talacion multidisciplinar compuesta
por una serie de cinco salas dispuestas
en una sucesion lineal. Propondria al
espectador un recorrido totalmente
libre dentro de los limites marcados
por las dimensiones del propio espa-
cio. Esta instalacion se ha formalizado
mediante una maqueta digital mode-
lada en 3D y una serie de registros a
modo de animaciones 3D e imagenes

renderizadas fijas.

APORTACION | T.F. M.
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Figura 1. 1.

Autoria propia. (2023). Muestras de algunos bocetos de ideacion del cuaderno de campo para el proyecto artistico Entre lineas [Dibujo]. Boligrafo y rotulador sobre papel. A5.
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PROCESO DE PRODUCCION: MODELADO DIGITAL, TEXTURIZADO Y RENDERIZADO EN BLENDER.
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Figura 1. 2. Autoria propia. (2023). Capturas de pantalla del proceso de modelado y texturizado 3D de Entre lineas en Blender [Captura de pantalla]. Soporte digital. 979 x 1267 ppp.
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Figura 1. 3.

Autoria propia. (2023). Captura de pantalla del proceso de modelado y texturizado de Entre lineas en
Blender [Captura de pantalla]. Soporte digital. 725 x 929 ppp.

T.F. M

Figural. 4.

Autoria propia. (2023). Captura de pantalla del proceso de creacién y edicidon de video de Entre lineas en Adobe
Premiere [Captura de pantalla]. Soporte digital. 933 x 1879 ppp. El sonido fue seleccionado y dispuesto cuidadosa-
mente recurriendo a la base de datos de Freesound, pues se considera una pieza esencial del discurso.

PROCESO DE PRODUCCION: EDICION Y MONTAJE DE VIDEO EN
ADOBE PREMIERE.
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Figura 1. 5.

Autoria propia. (2023). Plano general de de Entre lineas [Render]. Elaborado con Blender, soporte digital. A3.

T.F. M.

1.1.3. SINTESIS

| proyecto instalativo Entre Ii-
Eneas22 pretende promover una
reflexion sobre la lectura como
experiencia activa; sobre la ambi-
guedad como componente esen-
cial de la poesia y sobre los limites
de la experiencia artistica en la ac-
tualidad. Por ello, quiere dirigir la
atencion hacia el didlogo entre lo
material e inmaterial de la obra,
insistiendo en el papel del espa-
cio implicito entre lo explicito y
en la importancia que adquiere
en el propio acto de pensar. Sin
espacio, argliimos, el espectador
no podria caminar. Ese espacio
entre las imagenes del que nos
hablaban tanto Aby Warburg?
(1866-1929) como el pintor Hel-
mut Dorner (1952), que cobraria
un nuevo sentido en la actuali-

dad, era de la saturacion visual.

Inspirandonos en la filoso-
fia del haiku, se propone aqui
un poema instalativo, donde
la experiencia de lectura quie-
re ser interactiva. El poema se
plantea como un recorrido, una
deriva donde la poesia no esta
en la linea, sino en las vivencias
del espectador. Partiendo de la
nocién tradicional de ‘pagina’
(donde convergen palabra e
imagen), se trata de llevarla al
limite, trascendiéndola hacia una
instalacion o (en todo caso) a una
experiencia inmersiva (virtual).

Los muros de la entrada y las
cinco salas de la instalacién son
blancos, en una reminiscencia
de la pagina en blanco (presun-
tamente vacia) sobre la que sue-

le inscribirse el poema.

22 Otros referentes especificos para esta obra habrian sido Eugenio Ampudia (1958),
sobre todo la instalacion de Sostener el infinito en la palma de la mano (2018), donde
se enfrenta al espectador con un laberinto de relojes, de tal manera que solo desde un
balcén en lo alto sea posible entender la obra en su totalidad. También Olafur Eliasson
(1967), con instalaciones como Riverbed (2014), que explora nuevas formas de navegar

el espacio.

23 Mas conocido por su Atlas Mnemosyne (1924-1929).




Cada sala quiere constituir‘una
pagina expandida’, una reinven-
cion de la nocidon de pagina y de
la imagen poética que trascienda
el plano, donde realidad y arte se
fundan.

Se juega con la estrategia del
binomio (fantastico) para gene-
rar “nuevas capacidades de sig-
nificar” (Rodari, 2020, p. 27), me-
diante la asociacion de parejas de
conceptos distanciados?*. En cada
una de las salas que componen
esta instalacion se pondran en re-
lacion el texto con la realidad ma-
terial; lo material con la ficcion, lo
plano con lo tridimensional... Se
quiere confrontar esa nocién del
cubo blanco del museo como lu-
gar neutro ajeno al tiempo y po-
nerlo en relacién con el concepto
portatil, mundano y personal de

la pagina.

APORTACION |

Se ha procurado tener en cuen-
ta en lo posible el numero de sila-
bas (5+5+2), para aproximarnos a
la nocién sintética del haiku en su
generacion de imagenes poéticas.
El poema se compondrd a base de
una repeticién del sustantivo ‘arte’
(escogido por su ambigtiedad), tal

que asi:

- ARTE (titulo = entrada).

- arte (primera sala) Y?* (puerta)
Arte (segunda sala).

- Arte (tercera sala) O%* (puerta)
(A RTE? (Cuarta sala)

- Arte! (dltima sala y final del

poema).

Lo que se mueve del espectador
al leer durante el recorrido no sera
solo el par de ojos, sino el cuerpo
entero, recorriendo las letras del

poema a través del espacio?’. De

24 Gianni Rodari ahonda en esta estrategia en su libro Gramadtica de la fantasia: intro-
duccién al arte de contar historias (2020), refiriéndose al pensamiento y a la imaginacion
desde autores como Paul Klee (1879-1940), Max Ernst (1891-1976) y Viktor Shklovski

(1893-1984).

25 En el segundo verso, se plantea un enlace copulativo, donde, mediante la conjuncién
copulativay; se coordinan de manera aditiva las dos salas-pdgina.
26 En el tercer verso, un enlace disyuntivo mediante la conjuncién ‘o, donde ambas sa-

las-pdgina se plantean como alternativas.

27 Por razones practicas, de llevarse a cabo esta instalaciéon se propondria introducir
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Figura 1. 6. Autoria propia. (2023). Ultima sala de Entre lineas, renderizada en Blender [Render]. Soporte digital. 2160 x 3840 ppp. Detalle.

esta forma, el movimiento se plan-
tea como un acto que conecta los
elementos significantes en el es-
pacio-tiempo, generandose asi un
posible hilo narrativo o significati-
vo. Mediante la escritura graficay la
lectura de una palabra, este camino
quiere recoger esa idea del signo
como “un perpetuo hacia... que
nunca es un aqui” (Paz, 1991, p. 56).

La innovacion de este pro-
yecto, por tanto, querria residir
en el enfoque actualizado que se
plantea en el tema. Procura tomar

estrategias del arte contempora-

-'k_.'\gi

I

neo y del lenguaje de los nuevos
medios (como el videojuego o las
propuestas de realidad virtual),
trasladando finalmente los recur-
sos del caligrama (de principios
del s. XX) asi como de la poesia
concreta, desde el plano al espa-
cio tridimensional. Quizas hasta
directamente al espacio virtual.
Quisiéramos destacar la dltima
sala del poema: el mismo titulo
del principio, en la misma tipogra-
fia (“ARTE"), se abre al fondo del
todo, perforando la pared. A la de-

recha de la palabra, hay un cartel

una serie de cdmaras cenitales desde las que si fuera posible observar las salas en con-
junto desde otra perspectiva, jugando con esta idea de las distintas lecturas.

57



de peligro de PVC con un signo
de exclamacién, completando la
frase: “ARTE!". Estas perforaciones
en el muro se abren directamente
al exterior del edificio, a mucha al-
tura. No ha de haber ninguna ba-
rrera protectora que impida que
el espectador se lance al vacio a
través, si asi lo deseara. Aqui el es-
pectador ha de poder escoger por
qué ruta salir de la instalacion. Al
asomarse asi por la palabra ‘arte),
es muy posible que sienta vérti-
go, que sienta miedo. Esta es la
experiencia que nos interesa. La
idea es esta: ;donde empieza la
poesia? Se plantea que el acto
creativo esta tan ligado a la vida
gue solo podria tener un final po-
sible... Con todas sus consecuen-

cias.

APORTACION |

T.F.M.

Figura 1. 7.

Autoria propia. (2023). Plano general de Entre lineas [Render]. Elaborado con Blender, soporte digital. A3.




TITULO-ENTRADA PRIMER VERSO-SALA

Figural. 8.

Autoria propia. (2023). Entrada a la
instalacion de Entre lineas, rende-
rizada en Blender [Render]. Sopor-
te digital. 2160 x 3840 ppp. Dimen-
sion de la sala aproximada a escala:
2,77 x 10 x 8 m (total). Cada letra:
entre 3 my 3,6 m de altura.

Figura1.9.

Yy

Autoria propia. (2023). Sala 1 de Entredineas, renderizada en Blender [Render]. Soporte digital. 2160 x 3840 pPP. Dlmen-
sién de la sala aproximada a escala; 4 x 22 x 22 m (total).
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PRIMER VERSO-SALA2 SEGUNDO VERSO-SALA3

Figura 1. 11

Autoria propia. (2023).
Sala 3 de Entre lineas,
renderizada en Blen-
der [Render]. Soporte
digital. 2160 x 3840
ppp. Dimensiéon de
la sala aproximada a
escala: 3 x 13 x16 m
(total). Instalacion de
paneles de luz LED
transitables.

-
Figura 1.10. =

Autoria propia. (2023). Salm:e Entre lineas, re lzadien Blender [Render]. Soporte
digital. 2160 x 3840 ppp. Instalacion de paneles 0s de pladur de 2 a 2,50 m de altura.
a0 Dimension de la sala aproximada a escala: 4 x 12 x 12 m (total).
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SEGUNDO VERSO-SALA 4

Figura1.12.

Autoria propia. (2023). Sala 4 de Entre lineas, renderizada en Blender [Render]. Soporte digital. 2160 x
3840 ppp. Dimensién de la sala aproximada a escala: 4 x 12 x 18 m (total). Dos plataformas de 1,70 x 6,94
x 3,91 m. Las esculturas de bulto redondo (granito) tendran aproximadamente entre 1,80 y 2 m de alto.
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Figura 1.13.
[
Autoria propia. (2023). Sala 5 de Entre lineas, renderizada en Blender [Render]. Soporte
digital. 2160 x 3840 ppp. Dimension de la sala aproximada a escala: 3 x 13 x 16 m (total). it
o



A SANGRE

NARRANDO A FLOR DE PIEL

T.F.M.

1.2.1. CATALOGACION DE LA APORTACION I

A Titulo: A sangre (*Titulo original: Distra-acciones minimas).
®  Subtitulo: Narrando a flor de piel.

®  Ano de realizacién: 2023.

° Lugar: Sevilla.

®  Formato: este proyecto se formaliza mediante:

1) Un album-manual ilustrado disponible online, en formato pdf
(60 paginas A4, soporte digital, maquetado con Adobe InDesign), como

complemento de la accién.

https://pdfhost.io/v/VFRhB.fOV_2023HerreraGonzalez_lsabelManuak_
compressed

2) Una serie de acciones, pautadas y registradas por medio de
fotografias, graficos y textos (desarrollados entre enero y febrero de
2023). Se ha formalizado como un Unico pdf (36 paginas A4, soporte

digital, maquetado con Adobe InDesign).

https://issuu.com/ysabelherrera6976/docs/2023_05-herreragonzalez_isabel-
asangrepags_compres

3) Un libro en miniatura impreso (impresion sobre papel, 7,5 x5 cm).
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Figura 1. 14. Autoria propia.

1.2.2. FORMALIZACION

E | proyecto artistico A sangre: na-

rrando a flor de piel abarca una
serie de acciones y piezas interacti-
vas, interdisciplinares, que quieren
buscar el juego con el espectador
o co-creador. Se basa en el traslado
de la nocién de pagina del papel a
la piel, a través de una intervencién
minima por parte de la autora: la
acotacién de un espacio mediante

el dibujo de un contorno.

). Muestra de paginas de

En primer lugar, A sangre se
formaliza mediante la elaboracién
de un manual (dlbum ilustrado de
inspiracion infantil?®) en clave de
humor, donde se propone al lector
una posible metodologia fantas-
tica sobre cobmo contar historias
con lunares, puntos rubi y otros
puntos aparte. Codificandolo todo
y llamando la atencién sobre estos

simbolos ambiguos, se invita al

28 Existe una modalidad especifica de dlbumes ilustrados infantiles hibridos que jue-
gan con la estética del catdlogo o manual cientifico. Por ejemplo: Princesas (olvidadas
o desconocidas) (2005), ilustrado por Rébecca Dautremer (1971); Abuelas: manual de
instrucciones (2014), de la sevillana Raquel Diaz Reguera (1974); Besos que fueron y no
fueron (2011), de David Aceituno (1977) y Roger Olmos (1975), entre otros.

te. Maquetadc

S internos

nuak_compressed

lector a buscar entre lineas. Asi, se
propone este album-digital como
un objeto portatil, accesible, invi-
tando a que se lo tome de base
para el juego y la experimentacion
personales.

Por otra parte, A sangre se con-
creté finalmente mediante una
accion pautada que se desarro-
l16 entre enero y febrero de 2023
e involucré a un total de veintidos
personas (mas la autora). Consis-

tia en un juego de narraciény

]. Pliegues A3. oni - https://pdfhost.

Cco-creacion entre autora y parti-
cipantes, ejecutado en tiempo real.
Como registro, se formalizé me-
diante fotografias, escritos de las
experiencias y narraciones de los
participantes, graficos que quisie-
ron jugar con la estética del expe-
rimento cientifico y la elaboracién
final de un libro en miniatura, que
implicé formalizar, desde la accién,
el formato fisico del dlbum ilustrado

silente (sin palabras).
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1.2.3. SINTESIS

Este proyecto parte de la inda-

gacion personal de las limita-
ciones de los soportes fisicos na-
rrativos, en su conexion tanto con
laimagen como con la codificacion.
Hallamos que los formatos de papel
fabricados, usados hoy dia, estan re-
glados (controlados) por férmulas
especificas, lo que contrasta con el
caracter organico de las narraciones
y la poesia. Por ejemplo: la norma
ISO 216 es una de las mas conoci-
das.

Partiendo de la idea de que los
componentes narrativos son mas
abstractos que el soporte que los
contiene, quisiéramos plantear si
—tal vez— no seria el propio cuer-
po, en su temporalidad, en su la-
tir, en su profundidad... el soporte
mas adecuado para la poesia. En la
conformacion de este proyecto fue
clave haber cursado el“Médulo de
itinerario de Cuerpo, Identidad y
Representacion”en el Master Arte:
Idea y Produccion, que nos propor-

ciond las bases artisticas contem-

pordneas como para empezar a
trascender la nocion de pagina del
objeto a la accion.

A sangre toma el ‘garabato’ mar-
cado sobre la piel (el grafismo)
como forma de trasladar la nocion
de’pagina’al cuerpo, acotando enla
piel el espacio de la fantasia. Para ir
a sugerir que, si la poesia tiene tan-
to que ver con la vida, una pagina
podria estar viva.

Este proyecto interdisciplinar se
nutre de binomios como realidad/
fantasia, reglado/libre, organico/
codificado. En la indagacion por las
maneras de dotar de vida a las na-
rraciones, se desarrolla una accion
donde la autora toma de soporte,
no un material estatico e inerte,
sino la piel misma del lector, re-con-
textualizacion que busca la codifi-
cacion de signos ambiguos, como
lunares, heridas y cicatrices, cuyo
significado puede ser generado ac-
tivamente por el receptor. En esta

produccién, nos influye en especial

el pensamiento de la Internacional
Situacionista.

Se quiere poner el foco en aque-
llas acciones minimas que tienen la
facultad de poder generar multiples
narrativas, atentar contra la mono-
tonia y estimular la fantasia (como
desvio de lo cotidiano). El acto de
divergir la atencién, permite, por el
contrario, el aflorar de una multipli-
cidad de posibilidades alternativas.
Nos referimos a acciones minimas
como el acto de garabatear cuando
se es nino, de leer el futuro en las
lineas de las palmas de las manos
(quiromancia) o de pasar las pa-
ginas de un libro. Asi, durante 22
dias la autora invit6 diariamente a
personas de su entorno a participar
en el proyecto de‘generar un libro a
base de paginas vivas, donde el sig-
nificado de cada una estaba some-
tido a un proceso de generacién y
devenir constantes. La accién mini-
ma de la autora consistia en dibujar
un rectangulo a boligrafo negro en

la piel del receptor o co-creador, en

una zona del cuerpo que era escogi-
da por este. Se numeraba la pagina
segun la posicién que ocupaba en
la secuencia. Se pedia igualmente
al participante que no se borrase el
garabato a ser posible deliberada-
mente, sino que dejase que fuera
borrandose la tinta organicamente.
Durante el tiempo que persistiera la
pagina, se iba documentando todo
el proceso de desaparicién del di-
bujo por medio de fotografias. Asi-
mismo, la autora se comprometia
a ir preguntando regularmente
a la persona sobre el estado de la
pagina, para estimular su imagina-
cién y fomentar que el participante
narrase. Se planteaba de esta forma
un juego de co-creacion, dialogo e
intersubjetividad donde la autora
iba transcribiendo lo que el co-au-
tor fantaseaba, comprobandose, en
ultimo término, cémo cada partici-
pante era capaz de extraer interpre-
taciones dinamicas a partir de sig-
nos tan ambiguos como un lunar o

una una.




El ciclo cromatico y temporal del hematoma

Manchas

(mas pictorico)

TECNICAS

omo se habra podido compro-

bar, las técnicas de creacion de
grafismos de la piel son muchas y
muy variadas.

El sol, el tiempo, el movimiento,
fa rotura, la gestacion, el naci-
miento, la alergia, el crecimiento,
el envejecimiento, los virus, las
emociones, el roce, el calor... son
algunos de ellos.

Lo positive y lo negativo

HEMATOMAS
(Moraduras y moratones)

Acumulacion de sangre causa-
da por una hemorragia interna
(rotura de vasos capitales), sin
gue la sangre llegue a la super-
ficie. Técnica muy similar a la
acuarela: para pintar con he-

Figura 1.15.

“En la paleta de colores de un hematoma, a cada color le corresponde un iempo.”

VITILIGO
fAutoinmune)

Trastorno cronico de causas
desconocidas. Estas manchas
{irregulares) se presentan cuan-
do las células inmunitarias des-
truyen las células que producen
el pigmento en zonas en la piel.

Autoria propia. (2023). Muestra de paginas de la obra Ma-

nual de como contar cuentos con lunares, puntos rubi y

otros puntos y aparte. Maquetado con InDesign, soporte
digital [Pliegues internos]. A3.
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Técnicas de estampacion:

rabado sin tinta o gofrado, esto es, procesos de grabado que consisten funda-

mentalmente en producir un relieve en el soporte por el efecto de la presion.
Aqui nos limitaremos a sefialar la posibilidad de su empleo y el vinculo con la no-
cion de ‘huella’. Muy relacionado con la escultura, se construira la imagen con los
relieves y por efecto de la luz.

Las matrices que se utilizan en nuestra vida cotidiana en la elaboracidn de estam-
pas efimeras en la piel son muchas y muy variadas: desde los gomillas eldsticas de
la ropa interior, pasando por algunas cremalleras cerradas y por el uso de las ufias.
Las rejillas de las sillas en verano, las mangas de las sudaderas; las hebras de la
almohada en la mejilla, los calcetines subidos hasta las pantorrillas; relojes en la
mufieca, gafas en la nariz, asas de bolsos cargados y de mochilas.

El tipo de matriz (bajorrelieve o altorrelieve) serd lo que ird a determinar el re-
sultado. En cuanto al proceso de estampacion, implicara tiempos variables y actos
determinados. No se requerira de ningun tdrculo para ello, si bien si que conven-
dria tener en cuenta el paralelismo con los tiempos de mordida. En algunos casos la
estampacion durara semanas (por ejemplo, sera el caso de |a huella estampada por
algunos relojes de mufieca). Otras seran mas rapidas, como la huella momentanea
de sujetar una llave en la palma de la mano. Influirdn la presion y otras caracteris-
ticas formales de |a zona del soporte.

RASGOS PROPIOS DE LAS ESTAMPAS EN PIEL (EN ESTE CASO, CLARA) SERIAN:

1. S5u duracion: serdn grabados efimeros. Desaparecerdn,
en ocasiones, en cuestion de segundos o minutos.

2. El color: apareceran tenidas de cierto rosado y cierto tin-
te pdlido, por los intercambios y las alteraciones en la circu-
lacion de sangre bajo la superficie. Un derivado sera cortar
la circulacion para tenir una superficie de rosado.

.-..._

Sangre - no sangre

Ofras técnicas de estampacion en piel podrian ser: los besos
con carmin, los sellos, elcétera,

Figural.16.

Autoria propia. (2023). Muestra de paginas de la obra Manual de cémo contar cuentos con lunares, puntos rubi y otros puntos
y aparte. Maguetado con InDesign, soporte digital [Pliegues internos]. A3. Disponible en:

https://pdfhost.io/v/VFRhB.fOV_2023HerreraGonzalez_lsabelManuak_compressed
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PAUTAS PARA ACCION:

Para llevar a cabo la recopilacién (recoleccién) de pagi-
nas, se ha atendido a las siguientes pautas:

1. Se recolectara una Unica pagina por persona (por soporte).
2. Enlo posible, se procurara plantar una sola pagina por dia.
3. Se intentard invitar a participar a la primera persona sin pa-
gina que se vea, para que el orden sea inesperado.

4. Para dibujar la pagina, se explicara lo que significa y se pre-
guntara al portador en qué lugar la quiere (debe escogerla la
persona). Se la dibujara con un boligrafo negro y se ird ano-
tando consecutivamente el nimero de pagina en la secuencia
(pares a la izquierda, impares a la derecha). Si se puede, se
utilizaran las plantillas regladas para componer la imagen. Si
se olvidan, no pasa nada. El nimero tiene que ver con la idea
de totalidad (desde la unidad), de secuencia, de orden.

5. La persona no sabra necesariamente qué paginas la prece-
den y suceden, pero sabra que hay otras simultaneas.

6. Se le hara notar que no pasa nada si se le olvida, que forma
parte del propio discurrir de la distraccion.

7. La persona preferentemente no se borrara la pagina delibe-
radamente: dejara que el dibujo se vaya organicamente.

8. Se mantendra un control lo mas exhaustivo posible del es-
tado de la pagina: se ird preguntando “écomo estd la pagina?
¢Qué me cuentas de ella?” hasta que esta desaparezca. No
se presionard en ningin momento a la otra persona para que
diga mas de lo que quiera. También se pedira al portador que
vaya haciendo fotos del proceso de desaparicion de la pagina
(devenir, metamorfosis). Este didlogo sera organico: se llevara
la ilusién hasta donde la otra persona quiera'y como quiera. La
influencia mutua es inevitable.

9. Se ird ensefiando fotos de lo que se va anotando al portador
de la pagina, para que pueda ir leyendo la historia de su pagi-
na en directo. Que sea consciente de que esta siendo narrado.
Se pretende establecer este juego reciproco del que narra y
el que observa. ¢De quién es la historia? ¢Quién la cuenta...?
10. Cuando la pagina se vaya, se tomara nota de la fecha y se
preguntard a la persona de qué género (término pretendido)
ha sido su historia.

11. Se documentara todo.

12. Se irdn montando los pliegos segun surja la secuencia es-
pontanea.

Figura1.17.

Autoria propia. (2023). Arriba: fotografias del proceso de desaparicion de las paginas de piel.
A la derecha: pautas para la accién de A sangre. Disponible en: https://issuu.com/ysabelherre-

ra6976/docs/2023_05-herreragonzalez_isabel-asangrepags_compres
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Figura 1.18.

Autoria propia. (2023).
Registros fotograficos
de las 'paginas de piel'
que formaron parte de
la experiencia A sangre
[Fotografias]. Organiza-
das por pliegues. Foto-
grafias tomadas por los
propios participantes.
Tinta sobre piel, nacar...,
en diversas zonas del
cuerpo. Dimensiones y
personas variables.
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Género: Aventura y comedio

Pagina 1. Irene, costado derecho. 10 de
enero de 2023, Esta pagina ha sudado en
el gimnasio y ha estado con los nervios de
punta. Acabo con agujetas, muy cansada vy
digirié comida basura en algin momento.
Durante un buen rato se estuvo moviendo
con vibracion de risa. Esta pagina dice usar
el humor y el deporte para gestionar las
aventuras. Decia tener mucha ANSIEDAD
con mayusculas. Fue al gimnasio y ya con el
sudor vy la dltima ducha "se fue”. "Culo en
libertad”, fue lo que dijo Irene respecto a su
final. Desaparecio el 14 de enero.

Género: Comedia de situacion.

Pagina 2. Andrea, brazo izquierdo. 11 de
enero de 2023, Esta pagina se ducho y
seguidamente hubo una averia de agua.
Antes de eso fue lavada a conciencia con
gel can olor a caramelo, pero despues le
sobrevino el estrés v le entrd mucho frio.
Segun Andrea: "no iba a durar mucho...”,
Estuvo horas sin ducharse, viviendo |a cri
sis, Al dia siguiente la pagina se habia ido
un poco, pero seguia con nosotros: tenia
frio y olia a vainilla. Aguantd hasta el 15
de enero, yéndose de poquito en pogui-
to. Andrea cerrd su historia con estas pa-
labras: "ya no existe, pera fiene frio”.

Génera: Terrar psicaldgica, suspense.

Pagina 3. Manu, nudillo izquierdo. 12 de
enero de 2023. Esta pagina esta herida y
le escuece muchisimo. Un gato gris llama-
do Coco la arafio y le metio el miedo en el
cuerpo y ahora (sobre)vive asustada. 5u
historia se solapa con la del proceso de ci-
catrizacion. Vive con una tension latente
y canstante, por si Coco la vuelve a atacar
en el mismo sitio. De hecho, casi lo consi-
gue. Desaparecio el 13 de enero, después
de recibir un ultimo zarpazo de Coco que,
segun nos dice Manu, “pudo haber contri-
buido en su desaparicion” {tal vez se fue
del susto y prefirid esfumarse antes gue
seguir existiendo en tales circunstancias).
Segun Manu, ya no ve la pagina, pero aun
la siente. Mucho después de dejar de ha-
ber narrador, continud habiendo heridas
en la zona. ¢Serd una pagina fantasma...?

Figura1.19.

Género! Soap opera.

-

Pagina 4. Rafa, mano derecha. 13 de enero de 2023, Esta
pagina estaba preocupada porque esta cerca de una he-
rida. Se siente desnuda sin el resto de sus anillos, Pagina
gue no puede estarse quieta, se preccupa mucho por su
bienestar: le han puesto su anillo bonito ¥y mucha crema de
manos. El sabado estuvo fregando, lo que no le hacia gra-
cia a la pdgina, y casi le explota la olla exprés encima. Rafa
comenta que le perturba sentir que la pagina ha adquiri-
do consciencia. Un poco quejica, ahora protesta por haber
estado tanto tiempo escribiendo a ordenador. Dice que se
siente una Super th"-i-'”d POTguUe &Pglil:i—'[l le asta Hh{:rlt]ii—!!!.-
do sus memorias. Esta pagina aguantd mucho tiempo. Ha
resistide con afdn y con furia, porque dice Rafa que es muy
protagonista y que, como le han dado voz, no quiere irse:
tiene muchas cosas que decir y muy poco tiempo, y quiere
seguir contando su historia. Le pusieron todos sus anillos
el 16 porque la pagina pidié expresamente estar guapa en
sus ultimos momentos; para “irse al otro barric como una
reina”. Al final llego a la decadencia de |a vejez por durar
demasiados dias: manchada, gritaba con su voz fantasmal
gue no se iba, No pudo aguantar mas y acabd dejandonos
en secreto, en mitad de la noche del 19 de enero.

Autoria propia. Muestra de registros fotograficos y por escrito de las 'paginas de piel' que formaron parte de la
experiencia narrativa A sangre (2023) [Pliegue internos]. Fotografias tomadas por los propios participantes. Fila de
arriba: paginas recién trazadas. Abajo: paginas ya casi borradas. Texto co-creado mediante el didlogo individual con
los participantes, adaptado por la autora. Maquetacion con Adobe InDesign, soporte digital, A3. La obra resultante

completa se halla disponible en:

https://issuu.com/ysabelherrera6976/docs/2023_05-herreragonzalez_isabel-asangrepags_compres

Género: Aventuras.

Pigina 5. Serena, oreja izquierda. 14 de
enero de 2023, Esta pagina estaba perpleja,
confusa y decia tener la sensacion de estar
esperando a "que pasara algo mas” (no sa-
hia decir el qué). Hahia estado toda la ma-
fiana escuchando, y estaba mentalizandose
para viajar el lunes a Alemania, Serena ex-
plica que, el domingo, la pagina se mojo, v
que esperaba que se secara pronto por el
frio que pasaria en el viaje. Serena se veia
reflejado en ella: "festaria preparado para
lo que se avecinaba los dias siguientes...?”,
se preguntaba, El lunes viajo a Alemania, y
se llevd la pagina consigo. Estuvo muy liado
v sin Hempo para historias. Dijo sentir que
la pdgina ya no estaba maojada ni seca, sino
“ardiendo”. ¢Que significaria eso? ¢5eria
para bien o para mal? Esta pagina aguantd
hasta la tarde. Nos abandond el 16 de ene-
ro, a kildmetros de Espafa.



https://issuu.com/ysabelherrera6976/docs/2023_05-herreragonzalez_isabel-asangrepags_compres

Figura 1. 20.

Muestra de algunos intercambios que se desarrollaron entre autora y par-
ticipantes durante la experiencia A sangre (2023). Capturas de pantalla del
WhatsApp [Capturas de pantalla]. Maquetacién con Adobe InDesign, soporte
digital, A3.

Holin 1122

La pagina ha descansado! Ya estd a punto de irse .

Vino por muy poco entonces no tiene maleta ni nada .

Pero bueno, creo que ya después del aimuerzo se habrd ido ...
Es normak después de comer es cuando se emprenden los viajes
largos 1129 &

iDbénde crees que iraé? 1129 &

Aahh no me lo ha dicho, pero creo que se ird por algan sitio aislado

donde hace mas calor 1130

Puede ser tanto las Canarias como las Baleares o, mejor a(n, las
Azores 1130

Hola Isa! Hoy la pagina se siente
mas esquina que pigina, creo que
estd a punto de terminarse y dar
comienzo a otro capitulo, pero no
ha desaparecido del todo. Esta

escribiendo el Gitimo parrafol

ahh genial! Lo escribo todo! @ 1051 o
£y qué crees que significa para ella ser solo esquina? ., .
Que se haya abjerto asi? .., .

Crees que es su forma de morir, el abrirse asiii? |, .

Yo creo que estd contenta de ir desapareciendo poco a poco hasta
ser un punto en el espacio descontextualizado, dejar su condicidn
de péagina y poder dar lugar a otra nueva a partir de su puntol!!

1054
ohhh

Es la primera pagina que se alegra de desaparecer!

Tu
o le da miedo la muerte

Yo creo que es muy protagonista

Y como le has dado voz 23:00

Pues no quiere irse 23:00

Es activista de las paginas. Le has dado un micro para contar su

historia y no quiere soltarlo

2300

Me ha pedido expresamente que
como son sus Glimos momentos
que la vista guapa, para irse al otro

barro como una reina

este folio también es gas

como todos ya

lleva la marca de una red de pescar
siempre la arropa unas medias

ahora me dice que no se quiere bafiar

yo también guiero saber qué pasa manana
como se cae en el olvido:

sin mirarse el ombligo

De :53, a :00, casi se me pasa jajaja ..

2317

Buenas fatimal ..o,

(ué tal va la pagina? Cué se cuenta? Ssgue ahi contigo? . ., o

23

Restos de bo que feé o, .

O no se ird 5i no que pasard a ser el coerpo entens .,

Se siente un poco muerta por dentro (y por fuera) ...,

ORRYYY om o

Cartpafliired
Se menie in poco mueta por dentro [y por fuera)
Qhihhh nooo TovE

Por quel?

2244 ol

Que be has hecholl .., o
Tiene ganas de desaparecer ..
Sudp demasiado de ella
Esta super despechada .., &

Pensaba q Bevaba been que no le hicera caso pero no ...

Carlesdiusrer

lisne ganas de desaparecer

E.llhpur:bus,l.lpd:r!luwnidu i verte y la hacks sentiree aa

Fac LT
1110

Se me olvidé decirte g al marcharse mi pahina me

dejd un trocico de piel suave. como un beso 1753

AYYY 742

Que lindo abuela, se te ha venido de repente? (NP
1754 =2

Ahora q me he tocado ese trozo de piel .,




Figura 1. 21

Autoria propia. (2023). Libro en miniatura elaborado a partir de registros fotograficos de
paginas de piel [Fotografia]. Impresidon sobre papel. 7,5 x5 cm.




Contar com o

ESCRITURA Y LECTURA COMO EXPERIENCIAS CO-CREATIVAS

T.F.M.

1.3.1. CATALOGACION DE LA APORTACION III

Titulo: Contar con los dedos.
Subtitulo: Escritura y lectura como experiencias co-creativas.
Técnica (de las piezas): Tinta sobre papel caballo.

Formato: serie de 9 piezas de tamafo A3 cada uno. Con-

junto de 126 x 89,1 cm.

Performance: video. Formato: mp4. 1080 x 1920 ppp.

Duracién: 3'56".
https://www.youtube.com/watch?v=IdBXLzg3Wro
Ano de realizacién: 2023.

Lugar: Sevilla.

Otros datos de interés: Edicion de video realizada con Ado-

be Premiere. Proyecto desarrollado entre el mes de mayo y junio

de 2023.
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1.3.2. FORMALIZACION

EI proyecto Contar con los dedos
propone una aproximacion a los
actos de escritura y lectura desde
el arte de accion y la co-creacion.
Surge tras un intenso proceso de
experimentacion previa (Anexo ),
que permitio a la autora ir hallando
soluciones plasticas inesperadas.
En total, se ha invitado a participar
a nueve personas (mas la autora).
El proyecto se complementa con
un registro en video para ilustrar

en qué consistian estas acciones

1.3.3. SINTESIS

Contar con los dedos quiere pro-
poner una reflexion acerca de la
especificidad de la ‘pagina’ como
soporte creativo, indagando en el
didlogo entre la dimensiéon mate-
rial y la inmaterial que ofrecen los
medios narrativos. Considera muy
pertinente explorar la interaccion
con la materia en su relacién con la
generacion del contenido. Por ello,

plantea esta experiencia performa-

AN

performativas. El resultado fisico
se formaliza en una serie de 9 pie-
zas modulares y plegables segun
la normativa del tamano de papel
ISO 216; un conjunto de piezas
cuya disposicién, lectura y orden
quieren quedar abiertos. Como op-
cion expositiva ideal, se ofrecerian
al espectador para que pudieran
manipularlas a voluntad (jugando
como con las piezas de un puzzle,
un juego de construccion o a la ma-

nera cibertextual de Cortazar...).

tiva de escritura y lectura. En ambos
casos, se juega con la idea de na-
rracién y creacion como acciones
que ponen en relacién el espacio y
el tiempo.

En una primera fase, la autora
escribe un texto inédito con plu-
milla y tinta en un papel plegado
en forma de libro-acordeén o /e-
porello. En una segunda fase, el

lecto-usuario sumerge las puntas

)

de los dedos en liquido enmasca-
rador y va recitando en voz alta
lo escrito, pasando las paginasy
dejando sus propias huellas. Es-
tas mismas huellas y la particular
letra de la autora obstaculizan lo
que puede o no leer mientras re-
cita, interfiriendo en la interpre-
tacion. Posteriormente, se cubre
por completo el papel de tinta;
pero al retirar el liquido enmasca-
rador, quedan al descubierto sélo
aquellas partes del texto que han
sido tocadas por el lector, protegi-
das por el liquido. Al repetir esta
accidon con distintos lectores, se
pretende revelar el caracter unico
e irrepetible de cada experiencia
de lectura.

El texto escrito por la autora
constituiria las ‘huellas’de su inte-
raccion con la materia. Igual suce-
deria con las ‘huellas’ del acto de
leer por parte del lector-receptor,
que re-activa (interpreta, des-
codifica, recita) el texto. ‘Huella’

como fijar de un gesto o de una

-

estructura mental. Huellas como
‘signos’: manchas ambiguas.

Asimismo, quiere reivindicarse
la importancia de realizar estas
acciones minimas (como el acto
de pasar la pagina) en la configu-
racion de las narrativas. Nos inte-
resa insistir en que estos gestos
forman parte de la experiencia
y que son fundamentales en la
construccion del significado, es
decir, a la hora de generar el lec-
tor su propia narrativa a partir del
sustrato narrativo comun.

Su innovacion reside en este
enfoque, que pretende contex-
tualizar el soporte del libro fisico
en la contemporaneidad. Primero,
en relacion con la nocién de obra
de arte fluida (o inacabada, como
ya veremos). Segundo, al plantear
tal vez estos gestos minimos del
proceso de leer como anteceden-
te de las llamadas ‘mecanicas’, tal
y como se definen en el ambito de
nuevos medios narrativos como el

videojuego.
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Figlira 1. 22. Performance. Accién de Isabel Herrera.
Lectura llevada a cabo por Irene Carmona.

Escritura y entintado llevado a cabo por Isabel Herrera.
Direccion, grabacién, fotografia: Verénica Cerna Orbegoso.
Edicion y montaje: Isabel Herrera.

ACCION COMPLETA DISPONIBLE EN: https://www.youtube.com/watch?v=IdBXLzg3Wro Fecha: 23/05/23.

Lugar: Facultad de Bellas Artes, Sevilla.




Figura 1. 23. 3 . - = Figural. 24.

Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos (conjunto de 9 piezas, cara ante- Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos (conjunto de 9 piezas, cara poste-
rior). Tinta sobre papel caballo. A3 cada pieza. 126 x 89,1 cm el conjunto. r - rior). Tinta sobre papel caballo. A3 cada pieza. 126 x 89,1 cm el conjunto.




94

APORTACION I

Figura 1. 25.

Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos (conjunto de 9 piezas, cara anterior). Tinta
sobre papel caballo. A3 cada pieza. 126 x 89,1 cm el conjunto.

T.F. M.

Figura 1. 26.

Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos (conjunto de 9 piezas, cara posterior). Tinta
sobre papel caballo. A3 cada pieza. 126 x 89,1 cm el conjunto.




APORTACION I

Figura 1. 27. Figura 1. 28.

Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos (muestra de una de las piezas, cara A). Tinta Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos (muestra de una de las piezas, cara B). Fir-
sobre papel caballo. A3. ma andénima del participante. Tinta sobre papel caballo. A3.




APORTACION I

Figura 1. 29.

Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos (de-
talles y algunas de las posibles propuestas instalativas,
entre ellas, la ejecutada en el Espacio Larafa, en la
Facultad de Bellas Artes de Sevilla).
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T.F.M.

1.4.1. CATALOGACION DE LA APORTACION IV

®  Titulo: Leyendo en blanco.

®  Subtitulo: Llenando lineas de vida.

®  Anode realizacion: 2023.

° Lugar: Sevilla.

A Técnica: tinta (y a veces cera Manley blanca) sobre papel Fabiano
blanco.

A Formato: serie de 34 piezas de 40 x 14 cm (o 14 x 40 cm) cada una.
Se pueden leer y manipular en el sentido que se prefiera. Colocadas
en una sola linea, alcanza una longitud total de 13,6 m. Serie completa

disponible en:

https://www.docdroid.net/3j3ehKO/2023-06-16-herreragonza-
lez-isabel-pdfreducidoparagente-compressed-pdf#page=6h-
ttps://www.docdroid.net/3j3ehKO/2023-06-16-herreragonza-
lez-isabel-pdfreducidoparagente-compressed-pdf#page=6

° Otros datos de interés: a cada participante se le regalé una pie-
za de menor formato (10 x 17 cm), que la autora realizaba al mismo
tiempo, codificando el trozo de su vida compartido con la persona en
cuestién. Se conservan algunas fotografias de las 34 piezas elaboradas
y regaladas a los co-creadores. Por otra parte, como criterio expositivo,
se han barajado distintas soluciones inspiradas en la Internacional
Situacionista y la Poesia concreta. Se opta finalmente por una opcién
mas performativay colaborativa de exposicién (una‘presenta-accion’),
donde la autora va colocando las piezas en el suelo y narrando el senti-
do de la accién en voz alta. Si fuese posible, lamaria a los participantes
por el nombre para que ellos fuesen quienes colocasen la pieza en su
lugar. Como criterio neutro para ordenarlas, se ha escogido la fecha

de elaboracién de cada una.
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1.4.2. FORMALIZACION

| proyecto artistico Leyendo en
E blanco propone una experiencia
performativa de lectura a través de
una técnica hallada®y formulada
durante un intenso proceso pre-
vio de experimentacion material
(Anexo I). Esta serie de acciones se
desarroll6 durante mayo del 2023,
invitandose a participar a un total
de 34 personas (miembros del Mas-
ter Arte: Idea y produccion y perso-
nas externas al mundo del arte). A
modo de registro, queda una serie
de 34 piezas, ordenadas cronolégi-
camente, firmadas y datadas.
Como documentos explicati-
vos que complementan la accién,
se han desarrollado cinco tipos de

obras paralelas:

29 Haremos notar que la autora no ha
hallado referentes que hayan trabajado
con esta técnica concreta. Descubrio
esta forma de trabajar con la tinta de
forma inesperada, por una serie de
hallazgos imprevistos durante la fase de
experimentacion material. De este modo,
todas las indicaciones e instrucciones
formuladas en la guia (https://issuu.com/
ysabelherrera6976/docs/2023-breveguia-
leyendoenblancofinalissuu6) se basan en
su experimentacién personal, a modo de
cuaderno de campo.

APORTACION IV

S

TE INVITO

AMNA
ACO-CREAR CONMIGD

UNA LINEA DE VIDA

Mayo-Junio 2023
Sevilla, Espana

Proyecto de Ysabel Herrera Gonzalez

EN LA FACUITAD BBAA

HORARIO
Lunes: 16:00" {Coworking) - 21:00 [Aula 4:14)

Moartes: 16:00" [Coworking) - 21:00 h (Aula 4:14)
Juewves: 18:30 - 21:00 [Cowarking)

HASTA EL 1 DE JUNIQ [INCLUIDO]

Figura 1. 30.

Autoria propia (2023). Ejemplo de una de las invitaciones personalizadas de Leyendo en blanco (pa-
ginas 1, 2y 3). Elaborada con Adobe Photoshop. Soporte digital. 1654 x 1654 ppp y 2017 x 992 ppp.

T.F. M.
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1) 34 invitaciones personaliza-
das para los participantes (soporte

digital) con un acuerdo previo.

2) Un video en formato mp4,
de 1'6", mostrando un fragmento
ilustrativo de la acciéon (montado
y editado con Adobe Premiere a
partir de experimentaciones pre-
vias, no del desarrollo de las accio-

nes reales):

https://www.youtube.com/
watch?v=4ijydMesShl

3) Una guia en formato pdf
(disponible en soporte digital) con
ejemplos y notas para que los par-
ticipantes (si quisieran) pudieran
aprender las bases de la técnica
experimental hallada, antes de

realizar su aportacion:

https://issuu.com/
ysabelherrera6976/
docs/2023-breveguia-
leyendoenblancofinalissuu6
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BREVE GUIA BREVE GUIA BREVE GUIA BREVE GUIA
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Autoria propia (2023). Paginas de la guia
5 - 5 elaborada para los participantes de la accion, con
BREVE GUIA BREVE GUI BREVE GUIA ejemplos de tinta sobre papel. Maquetada con

- et b o oA TS Erptaln 1 Adobe Photoshop, soporte digital. 1654 X 1654
Tl A g ety et PPP cada pagina. Disponible en: https://issuu.
com/ysabelherrera6976/docs/2023-breveguia-

leyendoenblancofinalissuu6
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APORTACION IV

IEYENDO
EN BLANCO

Leer mda

T.F.M.

i

\1 |
|

Figura 1. 32.

Autoria propia (2023). Capturas de pantalla de la galeria digital con

testimonios orales de los participantes acerca de la accién Leyendo

en blanco [Capturas de pantalla]. Elaborada con Wix.com. Disponi-
ble en: https://ysacomepisa.wixsite.com/llenando-I-neas-de-v

4) Una galeria digital con tes-
timonios orales de los participan-
tes: [se advierte que los enlaces de
la pagina pueden tardar un poco

en cargar]

https://ysacomepisa.wixsite.
com/llenando-I-neas-de-v

5) Registros fotograficos de la

presenta-accion de la accion.

1.4.3. SINTESIS

EI proyecto artistico Leyendo en
blanco propone una experien-
cia performativa de lectura, donde
se quiere explorar su caracter acti-
vo, creativo y Unico. Por ello, al igual
que en las anteriores Aportaciones,
se establecieron las mismas pautas
en cada iteracién de la accién a fin
de poner de relieve las diferencias.
Cada pieza se desarrolla median-
te un proceso experimental de
co-creacion, que quiere examinar
el caracter colaborativo e intersub-
jetivo de la comunicacion a través
del medio fisico de la pagina. Con
este fin, se invitaba formalmente a
co-crear‘una linea* de vida®"a cada
participante por medio de invita-

ciones personalizadas; concer-

tandose después una cita con cada
uno para realizar la experiencia en
un entorno lo mas aislado e intimo
posible32 Se buscaba de manera
pretendida hacer notar al partici-
pante lo especial e irrepetible del
acontecimiento®. En este caso, se
quiere confrontar la nocion tradicio-
nal de autor, reivindicando el papel
activo del lector-receptor, para lo
cual se centra la accién en mostrar
como la obra final es resultado de
la aportacién de un primer creador
y la aportacién de un segundo, que
genera el significado en su interac-
cion con la materia. Partimos aqui,
nuevamente, de la nocion tradicio-
nal de pagina para trascenderla a

una accion colaborativa.

30 La creacion se basa en lo lineal por el vinculo con la escritura y la lectura tradiciona-
les, siguiendo ademas un patrén acotado y codificado (lineas, renglones, etcétera). Otra
razén es por la concepcion secuencial del tiempo propia de Occidente (pasado-presen-
te-futuro). La tinta se escoge como técnica por su conexién histérica con la escritura.
31 Estas lineas quieren relacionarse con cierto tipo de grafismos que se pueden encon-
trar en el cuerpo humano. Nos referimos por una parte a las venas (por las que discurre
la sangre) y a las arrugas, pero, sobre todo, a las lineas de las palmas de las manos (li-
neas de vida), asociadas a la quiromancia. Yéndonos al ambito de la ciencia, hallamos
un vinculo con los electrocardiogramas.

32 Aqui nos inspirdbamos en lugares comunes de la estética relacional.

33 Es también por esta razén por la que finalmente nos decantamos por no grabar nin-
guna de las acciones de la serie, para que la accién quedase anclada en la memoria, la
mirada y en la pagina.
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En Leyendo en blanco se utiliza
el término ‘vida), por su caracter
abierto y su ambigliedad. Tam-
bién, porque se pretende invitar
a reflexionar sobre cémo llenamos
las narraciones (el significado de
los signos...) de nuestra propia ex-
periencia vital. Por ello, se pide al
participante que cuente su vida
elaborando grafismos median-
te incisiones huecas, hechas con
bisturi. Elaborar un codigo de
huecos es una clave importante,
pues se quiere aludir a un tipo de
‘profundidad’ (un mas alld) que es
propio de la paginay el signo.

En la experiencia de lectura ha-
bitual, unos mismos significantes
(aparentemente fijos e inmuta-
bles) evocarian inevitablemente
significados en devenir. Leyendo
en blanco pretende expresar vi-
sualmente este surgir organico
de la imagen poética en las con-
ciencias individuales —que suele
pasar desapercibido—, haciendo

énfasis en su novedad esencial

APORTACION IV T.F. M.

por medio de significantes que
estaran en movimiento en tiem-
po real. Colocando el soporte ver-
ticalmente, el participante vierte
la tinta** con un pincel desde lo
alto, dejando que vaya cayendo
una gota por la paginay que llene
los huecos arbitrariamente, apro-
vechando la fuerza de la gravedad
para introducir el factor del azar
en la pieza. No se quiere controlar
el caer de la gota: el resultado as-
pira a ser como la vida misma, que
no discurre por donde se espera,
sino de forma impredecible, mos-
trando, asimismo, la creatividad
infinita que puede desarrollarse a
partir de los limites.

Clave de la accion ha sido el
movimiento azaroso y organico
de la tinta en el tiempo y el es-
pacio, Unico foco de atencién en
el vacio; es decir, la gota de tinta
entendida como ‘figura’ o ‘per-
sonaje’ que se ‘desplaza’ por la
pagina blanca. Esta huella quiso

constituir de forma pretendida el

34 Véase el video complementario: https://www.youtube.com/watch?v=4ijydMesShl

—— = L] -

Figura 1. 33.

Autoria propia (2023). Componiendo
poemas ambiguos sobre la vida, elabo-
rados a partir de las piezas de la serie.
Montaje elaborado con Adobe Photos-
hop, soporte digital. A4 (aproximada-
mente).

rastro de la’historia’de la gota avan-
zando por el contexto de texturas
generado, pero también la huella
del movimiento fisico de los ojos
del espectador siguiendo su paso.
Esto es, en ultimo término, en lo
que consistiria, a mi modo de ver,
la lectura: sigues con los ojos una
linea de tinta y, mientras, te cuentan
una historia. Es por esto que, en el
momento de ir cayendo la gota du-
rante la accién, tanto autora como
participante van narrando en voz
alta al otro lo que habrian querido
codificar con estos signos: un trozo
secreto de su vida, intercambiado
en la intimidad. El sonido (la na-
rracion oral en tiempo real) es un
componente importante del pro-
yecto, que no ha de persistir en el
tiempo*. Los testimonios orales
que se han recogido y que dan voz
a las lineas hechas por los parti-
cipantes (lineas que tanto beben
de la estética de los pentagramas
ambiguos) quieren conservar algo

de este arte audible.

La técnica experimental ha-
Ilada querra asi permitir al lector
inventar un nuevo codigo (unos
nuevos significantes) acorde a
guién es e ininteligible para otros,
dando a entender que en defini-
tiva interpretamos y construimos
el significado en base a c6mo so-
mos. Pretende también ofrecer un
espacio y herramientas para que el
participante, formado o no en arte
plastico, tenga la posibilidad de ex-
presarse de manera abstracta y artis-
tica, una forma distinta a como nos
comunicamos habitualmente. Solo
los dos co-autores podran leer en
este cddigo ambiguo la experien-
cia compartida e irrepetible. Para el
resto de personas que observen
estas marcas, la intencidn no sera
gue las comprendan, sino en todo
caso poner de relieve las carencias
del modelo teérico de comunica-
ciéon ‘emisor-cédigo-canal-recep-
tor, que no contemplaria las com-
plejidades ocultas en el proceso

de lectura.

35 “El sonido solo existe cuando esta dejando de existir” (W. Ong, citado en Le Guin,
2022 p. 259).“La vida solo existe cuando esta dejando de existir” (Le Guin, 2022, p. 259).
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[INEA DE VIDA COMPLETA (IEYENDO EN BLANCO)

Irene (22/12/1988) Pablo (03/02/2000) Manuel (17/10/1999) Paula (10/09/1997) Esther (30/06/1999)

W+

2m

0 arnos 128 anos

Figura 1. 34.

Autoria propia (2023). Serie de 34 piezas de Leyendo en blanco. Tinta
y cera sobre papel. 13,6 m.




n2 ns

Elia (29/10/1992) Julia G. (22/05/1959) Marina (14/01/1998) Sergio (22/05/1991) Andrea (06/10/2000) Alexis (23/03/1974)

2m 4,4 m

128 anos 350 aiios



N4 15

Elena (13/07/1995) Julia L. (19/02/1933) Maria Pilar (08/04/1952) AnaD. (02/11/2000) Maria Jesus (20/06/1960) Carles (01/12/1999)

4,4 m 6,8 m

350 anos 645 anos



16 17

Lucia (26/04/2000) Carmen Andreu (1963) Diego (15/03/2002) Ana G. (18/09/2000) Anna (22/02/1997) Rafa (12/09/1996)

6,8 m 9,2m

645 anos 823 anos



ns no

Carmen M. (09/01/1999) Juanjo (28/02/1990) Nuria (24/03/1999) Raul (04/12/2000) Raquel (16/12/1989) José Perera (1983)

9,2 m 11,6 m

823 anos 998 anos



120

Raquel (15/09/1998) Veronica (05/07/1991) Isaac (27/03/1996) Laura (09/12/1989) Coca (27/09/1998)

—-_lﬁﬁsgﬁh—__thﬂh“*“J_i*-.'né“@ﬂh—-—ﬂr*q;:;ﬂg::::::::::*___ﬂﬁ__.,nh**._rrjzi:::g?____ﬂb**dnﬂﬂt“h_____“__*

11,6 m 13,6 m

998 anos 1137 anos
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Figura 1. 35.

Algunas piezas y detalles de la serie (co-creadores, de arriba a la izquierda a abajo a la derecha: Verdnica, Pilar G., Raquel
J.,, Diego, Maria Jesus, Ana D.). Tinta y a veces cera blanca sobre papel. 14 x 40 cm cada pieza. Sevilla, 2023.
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4

Figura 1. 37. Caja por encargo de piezas de Leyendo en blanco. 14 x 40 cm.

Figura 1. 36.

Present-accion colaborativa de Leyendo en blanco. 06 de junio de 2023, patio de la Facultad de Bellas Artes. Fotografias de Anna
Ferrannini.
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1.5.1. CATALOGACION DE LA APORTACION V

®  Titulo: En la palma de la mano.

i Formato: serie de 26 tarjetas de visita, de 55 x 85 mm cada
pieza.

i Técnica: elaborado con Blender, Adobe Illustrator, Adobe
Photoshop y Clip Studio Paint. Impresion sobre papel.

®  Anode realizacion: 2023.

° Lugar: Sevilla.

®  Otros: ese proyecto de ilustracién posee un fuerte cariz
experimental. Perseguia explorar la hibridacion entre el soporte

de la tarjeta de visita y el album ilustrado.
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1.5.2. FORMALIZACION

En la palma de la mano es un
proyecto de experimentacion
con la poética de la fisicidad de la
tarjeta de visita, que da mucha im-
portancia a la fase de pre-produc-
cion previa (documentacion, idea-
cion, modelado de un maniqui 3D,
renderizado de poses...). Propone
crear una serie de 26 tarjetas de vi-
sita para la alumna, Isabel Herrera,
presentando su faceta como ilustra-
dora y narradora; disefiando cada
cara (caras Ay B) y buscando crear
una breve secuencia narrativa (me-
taficcional) que tomara cada tarjeta
como unidad de significado. Se in-
siste en que estan planeadas espe-
cificamente para que sean impresas
y manipuladas materialmente, sos-

tenidas en la palma de la mano.
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Figura 1. 38. Autoria propia (2023). Pequefa muestra de algu-
nos bocetos y estudios compositivos, estéticos... del conjunto de
la serie de En la palma de la mano. Técnicas y formatos varios.
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1.5.3. SINTESIS:

S iguiendo el mismo hilo con-

ceptual, se quiere indagar en
la experiencia de lectura como
proceso activo, analizando qué ac-
ciones fisicas estarian implicadas
y qué potencial podrian poseer en
el proceso comunicativo. En este
caso, nos centramos en el objeto
implicado, generando ilustracio-

nes que contemplarian el cuerpo

del espectador como parte de la
composicién y la narrativa. Cobra-
ria aqui especial importancia el
didlogo entre lo material y lo inma-
terial, que surge justo de (o a partir
de) los limites de la materia. Apar-
te de lo ya explicado en nuestras
anteriores aportaciones artisticas,
en este proyecto cobra especial

peso el reivindicar la importancia

de realizar estas acciones minimas
(como la accion de pasar la pagina,
girarla, voltearla, plegarla...) en la
configuracién de las narrativas; asi
como la materialidad del lenguaje
y de los paratextos, muy vinculada
(como veremos) a la era digital y al
discurso videoludico. Para hacerlo,
nos planteamos explorar la relaciéon
entre la narracién con la interaccion

con un soporte matérico, escogien-

do por razones practicas como ob-
jeto de estudio la tarjeta de visita,
dadas sus caracteristicas especificas
como soporte, a medio camino en-
tre pagina y objeto funcional-por-
tatil. Igualmente, porque pocos
soportes estan tan acotados. Busca-
mos poner a prueba los limites de
este medio, analizando de manera
critica sus caracteristicas formales e

indagando desde el punto de vista



practico en su naturaleza especifica como posible so-
porte narrativo contemporaneo.

En conjunto, las ilustraciones pretenden narrar
la extrana historia de una banista que busca ofre-
cer, desde el punto de vista estético y significativo,
multiples lecturas. El proyecto posee un fuerte ca-
riz experimental, proponiendo este hibrido de ‘tar-
jeta de visita y de album ilustrado’ como proyecto
mas artistico que comercial. A modo de solucion
al dilema de intereses que suscita, se ha planteado
que la secuencia de tarjetas esté numerada (que se
deje claro que forma parte de un conjunto) y que se
ofrezca al lector, bien en forma delibro en miniatu-
ra de presentacion’ que este pueda adquirir comple-
to; bien a modo de piezas seriadas coleccionables,
que el lector pudiera adquirir si siguiera mi trabajo.

Aspectos clave que se han tenido en cuenta

durante la experimentacion: el juego entre la cara

anterior y la cara posterior; los limites del formato

como puntos de transicion de una cara a otra (es-
quinas, bordes...); la manipulabilidad y la condicién
portatil de la tarjeta de visita, que permite al espec-
tador poder contemplarla desde multiples puntos
de vista (rotarla, inclinarla, etcétera); las posibles
acciones que podria aplicar el espectador al sopor-
te (doblar, girar, voltear, abrir, desplegar, recortar,
agujerear...); las tarjetas, entendidas, primero, como
piezas individuales, y, segundo, como unidades per-

tenecientes a una secuencia lineal mas amplia.
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1} Voltear tarjeta Izq.-Dch.

Caras A y B Caras Ay B

Figura 1. 41. Arriba: Autoria propia (2023). Muestra de algunos estudios compositivos globa-
les y de posibles formas de montar la serie En la palma de la mano. Se estudian los puntos
de transicién de una cara a otra de la tarjeta y se despliega a modo de mapa bidimensional
lo que seria la conexidn entre los distintos lados y bordes de ambas caras. Debe buscarse la
continuidad visual en los cuatro bordes de la tarjeta. Adobe Photoshop, soporte digital. A4.
A la derecha: se plantea la tarjeta en formato de libro en miniatura, descomponible en sus
partes. Adobe Photoshop, soporte digital. A4.

1} Voltear tarjeta Izq.-Dch.
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2) Voltear tarjeta Arriba-Abajo
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Figura 1. 42. Autoria propia (2023). Muestra de algunas capturas de pantalla del proceso de modelado, texturizado y rigging (creacién del esqueleto) del maniqui 3D digital elaborado para aportar unidad volumétrica a la serie. Elaborado con Blender y Adobe Photoshop, soporte digital.
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"I, PoseMode ~ Wiew Select Pose o bocal v (Pv G Y v
[ e dn % [ Pose Dptions
~ Ppse Library
{22} Rigimpartante : upper_arm_ik.L -
Tn Create Pose Asset
Flip Pose

{# Current File

Rigimportarnte

Figura 1. 43. Autoria propia (2023). Muestra de algunas capturas de pantalla del proceso de elaboracion de las 26 maquetas 3D digitales (pose, renderizado...) elaboradas para las tarjetas de En la palma de la mano. Elaborado con Blender y Adobe Photoshop, soporte digital. 593 x
91 ppp.
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APORTACION V

CaraB Cara A

01

YSABEL HERRERA

TELEFONO

02
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llustradora @ysa_.
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Figura 1. 44. Autoria propia (2023). Serie de 26 tarjetas de En la palma de la mano (caras Ay B, mostrandose la continuidad visual entre
bles conexiones entre las caras anterior y posterior de cada tarjeta, pero eso no significa que el resto de lados no estén conectados también).
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ambas. Se recuerda que las tarjetas estan hechas para ser impresas y manipuladas materialmente. Aqui se muestra una de las cuatro posi-
Blender, Clip Paint Studio, Adobe lllustrator, Adobe Photoshop, soporte digital, 85 x 55 cm. De imprimirse, las tarjetas irian numeradas.
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Cara A CaraB

le|qop / Jeain?) :uoiddy
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Figura 1. 45.  Autoria propia (2023). Serie de 26 tarjetas de En la palma de la mano (caras Ay B, mostrandose la continuidad visual entre
bles conexiones entre las caras anterior y posterior de cada tarjeta, pero eso no significa que el resto de lados no estén conectados también).

T.F.M.
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ambas. Se recuerda que las tarjetas estan hechas para ser impresas y manipuladas materialmente. Aqui se muestra una de las cuatro posi-
Blender, Clip Paint Studio, Adobe lllustrator, Adobe Photoshop, soporte digital, 85 x 55 cm.
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CaraB Cara A

YSABEL HERRERA

T j@gmailcom
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Figura 1. 46. Autoria propia (2023). Serie de 26 tarjetas de En la palma de la mano (caras Ay B, mostrandose la continuidad visual entre
bles conexiones entre las caras anterior y posterior de cada tarjeta, pero eso no significa que el resto de lados no estén conectados también).
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ambas. Se recuerda que las tarjetas estan hechas para ser impresas y manipuladas materialmente. Aqui se muestra una de las cuatro posi-

CaraB

Cara A

145

@gmailcom

s

YSABEL HERRERA

N AT HERRERN

I & ool com

YSABEL HERRERA

o mOilcom

Blender, Clip Paint Studio, Adobe lllustrator, Adobe Photoshop, soporte digital, 85 x 55 cm.
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Cara A CaraB

YSABEL HERRERA

o cilcom .;;3

I ©®

YSABEL HERRERA

o cilcom

01

YSABEL HERRERA

| correo Elelifelifeely
TELEFONO

Figura 1. 48. Autoria propia (2023). 'Mapas' desple-
gados de las tarjetas 2 y 15 (cara A, central; caras B,
a los lados). Muestra de cémo encajan las ilustracio-
nes por los cuatro lados. Aunque el soporte sigue
siendo el plano de la tarjeta (no 3D).

Figura 1. 47. Arriba: Autoria propia (2023). Serie de 26 tarjetas de En la palma de la mano (caras Ay B). Blender, Clip Paint Studio,
Adobe lllustrator, Adobe Photoshop, soporte digital, 85 x 55 cm. Abajo: Cajas para las tarjetas. Impresion en papel. 95 x 65 x 30 cm.
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2.1. LA LECTURA COMO
EXPERIENCIA CREATIVA

2.1.1. NARRACION Y CODIFICACION

H ay algo enigmatico en cémo
una narracién —escrita, fijada,
estatica— parece cobrar la misma
viveza en la imaginacion al ser lei-
da que cuando salié la tinta de la
pluma. Si acaso la vida se relaciona
con el movimiento y con la accion,
entonces el dinamismo de la narra-
cion deberia acabar en el mismo
momento de ser escrita. jAcaso no

es la pagina un soporte estatico?

iDonde podriamos hallar algo or-
ganico en este espacio acotado?*
La reflexién que acabé desem-
bocando en la formalizacién de
las aportaciones artisticas que
presentamos parte de la indaga-
cién en los requisitos necesarios
para dotar de vida a las ficciones,
planteandose las limitaciones que
entranaria ser creador o el propio

acto de creacion si este es nuestro

36 Antes de proseguir, quisiéramos hacer un pequefo inciso. Dada la naturaleza de
nuestra investigacion, proponemos al lector que considere las citas textuales aqui con-
tenidas, no sélo como referencias tedricas, sino —desde el punto de vista de la mate-
rialidad del lenguaje y del vinculo entre contenido y forma—, como antecedentes que
mostraran o querran evocar imagenes poéticas determinadas. Mas adelante se defini-
ra a qué nos referimos con esta expresion. Como autora, me apoyo con frecuencia en
las imagenes flotantes que me evocan ciertas secuencias de palabras antes casi que en
recurrir a referentes visuales concretos. Durante el proceso creativo, es este el sustrato
creativo que despierta mi imaginacién. De hecho, una cita de Octavio Paz es la que ha
sembrado casi todas las ideas gestadas en las aportaciones artisticas. Asi, el observador
encontrara que, en lugar de incluir una obra plastica, puede que en ocasiones optemos
por un particular parrafo en prosa o por un poema para desarrollar las ideas.



propoésito. Comenzamos ponien-
do en cuestién uno de los mo-
delos tedricos de comunicacion
mas difundidos, centrado en la
comunicacion mediada: el modelo
‘emisor-canal-cédigo-receptor’ La
obra History of lllustration (2018)
aplica justamente este modelo al
desglosar el proceso de elabora-
cion deilustraciones (Doyle, Grove
y Sheerman, 2018, pp. 42-45), dis-
tinguiendo claramente entre los
roles desempenados por el autor
y el receptor.

De acuerdo con este modelo, el
acto de creacion legitimo seria el
del sujeto que, en el pasado, trazé
las lineas que fijaron aquel gesto
o huella que concretaba una es-
tructura mental (Gédmez, 2011,
p. 11). Mejor dicho: que traducia
ideas de la mente al lenguaje (gra-
fico o textual) por medio de un
codigo. En ese caso, el papel del
lector se limitaria a descodificar
pasivamente la informacioén. La

creacion, segun el enfoque tradi-
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Como autora interesada en dotar
de vida a las narraciones, esto me

suponia un problema. Asi, a través

de nuestras cinco aportaciones
artisticas, hemos tratado de po-

ner en cuestion esta premisa.

Pensemos ahora en el proceso
de dibujo. Pensemos en cémo lo
describe John Berger (1926-2017)
en el primer capitulo de Sobre el

dibujo (2005):

La experiencia de dibujar: cuan-
do miré a la pagina en blanco de
mi bloc de dibujo, percibi mas su
altura que su anchura [...]. [En-
tonces] Dejé de ser una pagina
limpia, lisa, para convertirse en
un espacio vacio [...]. Sin em-
bargo, cuando hice una marca
[...], lo que habia dibujado cam-
bié toda la pagina, del mismo
modo que el agua de una pece-
ra cambia en cuanto metes un
pez en ella. [...] El agua pasa a
ser simplemente la condicién de
su existencia y la zona en la que
puede nadar. [Después...] La se-
gunda linea modificé la natura-
leza de la primera. [...] El dibujo
habia comenzado (Berger, 2019,
pp. 5-6).

Comparémoslo ahora con la

manera (material y semantica) en

la pagina

Escribo...

'éoris posr me parcowrir
Henri Michaux

Escribo: escribo...
Escribo: «escribo...»
Escribo que escribo...
etc.

Escribo: trazo palabras sobre una pdgina.
Letra a letra, un texto se forma, se afirma, se consolida,

se fija, cuaja:

una linea estrictamente h

se deposita sobre la

29

hoja blanca, ennegrece el espacio virgen, le da un senti-
do, lo vectoriza:

de izquierda a derecha

- R [ ="

o~

Antes no habia nada, o casi nada; después, no demasia-
do, unas lineas, pero suficientes para que haya un arriba
y un abajo, un principio y un fin, una derecha y una
izquierda, un anverso y un reverso.

2

El espacio de una hoja de papel (modelo reglamentario
internacional, usado en la administracion, de venta en
todas las papelerias) mide 623,7 cm®. Hay que escribir

0

Figura 2. 1. Perec, G. (2007). Especies de espacios (5.2 ed.). Montesinos, pp. 29-30.

Escribo: trazo palabras sobre
una pagina. / Letra a letra,
un texto se forma, se afirma,
se consolida, se fija, cuaja:
Una linea estrictamente ho-
rizontal se deposita sobre
la hoja blanca, ennegrece el
espacio virgen, le da un sen-
tido, lo vectoriza [...]. Antes
no habia nada, o casi nada
[...]1. Asi comienza el espa-
cio, solamente con palabras,
con signos trazados sobre la
pagina blanca (Perec, 2007,
pp. 29-140).

Aparte del enfoque fenome-
nolégico®” con que ambos auto-
res se refieren al acto de creacién
en tiempo real, esta comparacién
nos servird para establecer desde
un principio un paralelismo en-
tre dibujo y escritura desde el
punto de vista de la semidticay
de la generacion de signos o gra-

fismos. Tendremos este vinculo

cional, estaria condenada a que- que Georges Perec describe el o . . : 9 ol
37 Aparte, de estas descripciones nos interesa una primera introduccion a la nocién de

pagina como espacio fisico y la particular materialidad con que se refieren a los grafis-
mos, en la que profundizaremos después.

dar anclada en el tiempo pretérito. acto de escribir:
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presente durante toda nuestra
investigacion plastica. Acerca
de esto (a propdsito de los cali-
gramas), la investigadora Marisa
Casado planteaba las principales
diferencias y similitudes aplicando
el pensamiento grafico (2011, pp.
533-538). De cualquier modo, este
es el acto creador dinamico y con
dimensién temporal y espacial
al que usualmente nos referimos
cuando aludimos a la creacion ar-
tistica.

No obstante, la aparente sen-
cillez de este modelo (cerrado)
de comunicacién contradeciria
de entrada la naturaleza comple-
ja de los procesos practicos. De
hecho, sus limitaciones han sido
estudiadas a fondo por autores
como Stuart Hall (1932-2014) o
David Berlo (1929-1996). Por su
parte, la escritora Ursula K. Le
Guin arguye que existe una rela-
cion entre esta concepcidon me-

canica de la comunicacién (como
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entre dos maquinas, de AaB)yel
hecho de que la actual sea la era
de la electrénicay la informacion;
haciendo ver que, en realidad, no
funcionamos asi*® (Le Guin, 2022,
pp. 241-246).

De entre todas sus limitaciones,
nuestra experimentacion nos ha
conducido a poner la atencién en
el enfoque unidireccional, lineal
y final de transmisién de informa-
cion que establece. Este patron
no contemplaria ni la bidireccio-
nalidad, ni la retroalimentacidn
constante, ni las complejidades
del proceso de descodificacion.
Es decir: las aportaciones del pro-
pio lector durante el proceso de
interpretacion de la obra.

Regresando de nuevo a las re-
flexiones de Berger sobre el di-
bujo, ahora leemos lo siguiente:
“El papel [dice] se convierte en lo
que vemos a través de las lineas
y, sin embargo, sigue siendo un

papel. [...] Entre los trazos, el pa-

38 En su lugar, el modelo personal de intersubjetividad que Le Guin propone se basa
en la reproduccién sexual de dos amebas, durante el cual ambas se funden a través de

un canal por el cual se intercambian partes internas de sus cuerpos (2022, pp. 245-246).
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pel se presta a convertirse en ar-
bol, piedra, agua, tapia, montana
de piedra caliza, nube...” (2019,
pp. 39-40). Leyendo atentamen-
te, descubriremos que aqui Ber-
ger no parece estar refiriéndose
Unicamente al acto de dibujar.
Mas bien, al de mirar. Un acto
—mucho mas democratico— que
no tiene por qué anclarse en un
tiempo pretérito, sino que posee
la facultad de poder actualizarse
en tiempo presente. Ademas, su
descripcién alude a cierta cuali-
dad orgdnica de la mirada, donde
algo que permanece inmutable
en el plano fisico (‘el papel sigue
siendo un papel’) se metamorfo-
sea. ;Como es posible?

De esto se deduce que, si el ele-
mento visual o material es estati-
co, hay algo en la mente que sique
se transforma. Esta premisa no nos
coge por sorpresa, dado que una
de las grandes aportaciones de la

teoria de la Géstalt al estudio de

las artes visuales es la confirma-
cion del papel activo que desem-
pena la vision, que “no es un regis-
tro mecanico de elementos, sino
la aprehension de esquemas es-
tructurales significativos” (Arheim,
2019, p. 20). Si nos detuvimos en
esta idea en nuestro Trabajo de
Fin de Grado, ahora pretendemos
continuar, proponiendo al lector
una reflexién acerca de este dialo-
go entre lo que seria la dimensién
material y la inmaterial de la obra,
gue no incumbiria sélo al creador,
sino a todo el que esté dispues-
to a mirar mds alla*. Por eso en
nuestras aportaciones artisticas
nos apartamos de la creacién en
solitario, ofreciendo al espectador
el rol protagonista.

Este planteamiento surge, a
decir verdad, con una idea halla-
da en El signo y el garabato (1991),
obra de Octavio Paz (1914-1998)
donde profundizé en la naturaleza

del signo y el arte. Esta cita reza

39 Las premisas aqui comentadas no son exclusivas de la literatura. En La pintura hoy
(2009), por ejemplo, Tony Godfrey declara: “[...] pintor, escritor y lector. (Por supuesto,
los tres somos espectadores)” (p. 7). Parafraseando a Le Guin, nosotros afadiriamos: por

lo tanto, los tres somos ‘co-creadores.
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asi:“Donde termina el poema, co-
mienza la poesia” (p. 56). La dis-
tincion entre estos dos términos,
‘poema’ (como registro grafico del
habla) y ‘poesia), del griego poiesis
(que significa ‘crear’) nos remite,
en cierto modo, a los fundamen-
tos de la semidtica. Autores como
Ferdinand de Saussure (1857-
1913) y Roland Barthes (1915-
1980) abordan el signo (grafico)
como resultado de la unién del
significante (el elemento visual)
y el significado (como represen-
taciéon psiquica) (Barthes, 1993,
pp. 39-42)%,

Aclararemos que el término
‘poema’ no se utilizara en el pre-
sente trabajo para referirse uni-
camente a la obra en verso. Se
hablara de ‘poema’ en un sentido
mas general para hablar de la obra
de arte objetual, en contraposi-
ciéon a la llamada ‘poesia’ o ‘poie-

sis’, con las que querremos abar-
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car una nocién activa y acaso mas
inmaterial de la creacién. Enlaza
esta idea con una de las principa-
les conclusiones que alcanzamos
en nuestro pasado Trabajo de Fin
de Grado: que el relato, mas abs-
tracto que el objeto, puede tras-
cender la materialidad del medio

(Chatman, 1980, p. 27).

"Donde termina el
poemaq, comienza
la poesia" (Paz,
1991, p. 56).

El interés de la investigacion
se desplaza asi de lo que consti-
tuiria la creacion del significante,
por parte de un autor original, a
examinar ese algo que va mas alla
de lo material. Es decir, a la cons-
trucciéon mental del significado
por parte del receptor*'. En otras
palabras: del acto de escribir al

acto de lectura. Esta es la premisa

40 Emma Bosch contrapone esta relacién diddica tradicional —a la que nosotros, al
menos, en este trabajo, nos suscribiremos— con una triada que estaria compuesta por
“el signo (S), el objeto (O) y el interpretante (1)” (2015, p. 23).

41Enlazando claramente con el movimiento de critica literaria de la teoria de la recep-
cién, originado en los afos cincuenta a partir de la hermeneutica y la fenomenologia.
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concreta que da origen a la linea de experimentacién desarrollada en

nuestras aportaciones artisticas:

.

Entre lineas se plantea como poema-instala-
ciéon, donde la lectura se despliega en el espacio, un
recorrido donde la poesia no esta en la linea sino en
el espacio implicito y en las vivencias del espectador.
Insiste en el papel del espacio implicito entre lo ex-
plicito, y en la importancia que adquiere en el propio

acto de pensar.

En A sangre, se toma el contorno sobre la piel como
forma de trasladar al cuerpo la nocién de ‘pagina), en-
tendida como espacio acotado de la fantasia: donde
el co-creador es quien la llena activamente de signi-

ficado.

En Contar con los dedos y en Leyendo en blanco se
abordan la escritura y lectura desde el arte de accion.
En la primera, interpretando el libro como partitura,
explorando la idea de huella como fijacion de un gesto
y de una estructura mental. En la segunda, expresando
visualmente cdmo los significados estan en devenir a

través de significantes en movimiento.

Finalmente, en En la palma de la mano, se expe-
rimenta con la configuracién de las narrativas en su
relacion con la interaccion del lector con la materia,

explorando la poética de la fisicidad.
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Figura 2. 2. Mejias, C. (2014). Temps vécu [Dibujo y video]. Fuente: https://www.arteinformado.com/galeria/cristina-mejias/temps-vecu-12172.

Aprovecharemos aqui para ha-
cer referencia a Cristina Mejias,
artista andaluza a la que, como
se ha comentado, se ha contado
con la suerte de conocer y entre-
vistar en el curso del Master Arte:
Idea y produccidn. Esta creadora
centra toda su obra en torno a
estas cuestiones: la narracion, la
oralidad, la intersubjetividad... En
una de sus obras mas conocidas,
Temps vécu (2014), realiza, por

ejemplo, un ejercicio de escritu-

ra conjunta; accién inspirada en

la obra de Dennis Oppenheim
Two stage transfer drawing (1971)
en la que traza una serie de sig-
nos guiada por su abuela. Segun
explica la artista en su Trabajo de
Fin de Master: “El receptor no des-
cubre el mensaje [...] hasta que el
narrador guia y desplaza su mano
(y con ella el lapiz) sobre el papel.
Cada trazo de estos dialogos silen-
ciosos son la unica huella que que-
da” (Mejias, 2016, p. 71). El didlogo
con esta artista marcé un punto

de inflexion en mi produccion
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personal. En especial, esta vision
respecto a la doble codificaciéon
y descodificacion hibrida del na-
rrar-leer.

No obstante, si actualmente el
surgimiento de nuevos medios
interactivos ha dejado clara la im-
portancia que adquiere la partici-
pacion del espectador en la obra
contempordanea, esta idea en arte
no es novedosa. Bourriaud decla-

s

ro:

Lo transitivo es viejo como el
mundo, constituye una propie-
dad concreta de la obra de arte.
Sin ella, la obra no seria mas que
un objeto muerto [...]. Delacroix
ya escribia en su diario que un
cuadro logrado ‘concentraba’
momentaneamente una emo-
cion que la mirada del espec-
tador debia revivir... (2008, pp.
28-29).

En literatura, sin ir mas lejos,
ante un soporte aparentemente
tan inmutable y ‘limitado’ en re-
cursos como lo seria el libro fisico
(si lo comparasemos con medios
audiovisuales como el cine o el
videojuego), numerosos autores
defienden el caracter abierto del

discurso. “El lector [comparte] [...]

con el autor la actividad escritural.
Con lo cual no habria ya un escri-
tor y un lector, sino dos escritores:
el autor y el lector” (Camarero,
2007, pp. 18-19). En este caso, se
refieren al caracter abierto y ambi-
guo del significado desde el punto
de vista de la semidtica. Donde [el
texto] “no es un conjunto de sig-
nos cerrados, dotados de un sen-
tido que se trataria de encontrar”
(Barthes, 1993, p. 13), sino que, a
partir de un mismo sustrato na-
rrativo, durante cada lectura se
generarian construcciones men-
tales distintas.

Es por esta razén por la que
plantear acciones colaborativas
que partan de las mismas con-
diciones para todos los partici-
pantes se ha convertido en una
estrategia recurrente en nuestras
aportaciones artisticas (ya sea
el soporte, los condicionantes,
etcétera). A fin de manifestar vi-
sualmente cémo, partiendo de
un sustrato comun, los procesos
de interpretacién individuales

desembocan en realidad en obras
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muy diferentes. Los resultados al-
canzados por medio de la experi-
mentacion plastica han superado
todas nuestras expectativas: en A
sangre, se han generado 22 obras
singulares; en Contar con los de-
dos, 9; en Leyendo en blanco, 34. A
pesar de partir de unas pautas ex-
tremadamente ‘limitantes) esto no
ha impedido que los co-creadores
se apropien de las herramientas
ofrecidas para expresarse de una
manera unica. Como la escritora

Ursula K. Le Guin explica:

La lectura es activa. [...] Leer es
contar la historia, reescribién-
dola con el autor. [...] Un lector
crea el libro al leer, le confiere
significado al traducir simbolos
arbitrarios, letras impresas, en
una realidad interior y privada.
Leer es un acto creativo (Le Guin,
2022, pp. 358-359).

Por ello nos hemos propuesto
indagar en la lectura como acto,
no de recepcidén pasiva, sino de
generacion. Un acto de descodi-

ficacion democratico y accesible,

que haresultado ser tremendamen-
te creativo y personal. Para hacerlo,
la obra que hasta la fecha nos ha
parecido mas ilustrativa ha sido
elaborada por un disefiador grafico,
Peter Mendelsund. Nos referimos
a Qué vemos cuando leemos (2014),
un libro de consulta imprescindible
que analiza la fenomenologia de la
lectura a través de ilustraciones**
En este sentido, adelantare-
mos ya que entre la produccion
de muchos artistas conceptua-
les del siglo XX que experimen-
taban con el lenguaje y la semiotica
podemos hallar muestras inéditas
del tema que aqui se expone. Ar-
tistas que a menudo juegan con la
no-produccion-material de la obra
—como ya se comentd, siguiendo
la tradicion conceptual inaugurada
por Duchamp—. Por ejemplo, la ja-
ponesa Yoko Ono (1933), en piezas
tan radicales como Pomelo (1964) o
su serie de Instructions for Paintings

(1961-1962), donde crea instruccio-

42 Nosotros citaremos algunas de las premisas que plantea este autor; no obstante,
como sucede con las obras donde se juega con la materialidad del lenguaje, haremos
notar al lector que el contexto y la manera en que aparecen construidas las palabras en
este volumen es inseparable del significado.

Figura 2. 3. Ono, V. (1960). Painting to Be Stepped On [Impre-
sion]. Fuente: https:/A

NW.Moma.org/magazine/articles/61

Figura 2. 4. Brouw

vn, S. (1964). This Way Brouwn [Tinta sobre papel].

Fuente: https://www

are.na/block/1553676




nes para que el espectador genere
en su mente las piezas. Algo similar
alo que exploran las llamadas ‘par-
tituras ambiguas’, que se abren a
la multiplicidad de interpretacio-
nes*, cuya estética nos ha inte-
resado especialmente. Otro caso
paradigmatico seria el de Sol
LeWitt (1928-2007), minimalista
y pionero del arte conceptual que
desarrollaba sistemas de directri-
ces para que él u otros pudieran
crear sus trabajos o estructuras.
O incluso Stanley Brouwn (1935-
2017), quien cuestionaba también
el papel tradicional del creador al
incluir la participacién directa del
publico en obras como This way
Brouwn (1960-64), en la que pe-
dia a transeuntes que le dibujasen
indicaciones para llegar a lugares
especificos.

Se observara que muchos de
estos trabajos parecen privilegiar

la nocion de programa, usual-
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mente vinculada a la informatica,
de manera que las piezas desarro-
[ladas adoptan el “estatuto de un
conjunto de unidades que pue-
den ser reactivadas por un espec-
tador-manipulador” (Bourriaud,
2008, pp. 19-20). Desde esta pers-
pectiva iremos aproximandonos
pOCO a poco a una concepcion de
la experiencia de lectura plantea-
da desde el arte de accidon y, mas
concretamente, la estética relacio-
nal, considerando muy pertinen-
te indagar en la interaccion con la
materia a través del objeto-libro
por el vinculo con el espacio y el
tiempo.

Respecto a los libros fisicos,
Suzy Lee afirma: “El significado
aparece entre las paginas y con el
mismo acto de pasar a la siguiente
[...]. Leer un libro significa com-
prenderlo, interpretarlo y algo
mas, reconstruir la historia libre-

mente” (2017, pp. 116, 149).

43 Composiciones conceptuales como las de Earle Brown, Silvano Bissotti... y por su-
puesto John Cage (1912-1992), por su reflexién acerca del silencio, la disolucion de li-
mites entre creador y ejecutante, y las conclusiones que extrae respecto al papel del

espectador.
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2.1.2. LA NOVEDAD POETICA

En todo lo visto hasta ahora es
probable que hayamos em-
pezado a intuir la organicidad y la
novedad esencial que, segun nu-
merosos autores, caracteriza lo que
vamos a denominar aqui ‘imagen
poética’: la imagen mental que
surgira en la conciencia privada al
leer el poema y que no habra de
entenderse como ‘imagen estatica’
sino inmersa en el puro devenir que
es el pensar. Novedad que residiria
en el potencial renovador de la ex-
periencia de lectura, el cual, por ser
este un proceso justamente inmate-
rial e invisible, a menudo pasa desa-
percibido. Hacia ella nos volvemos
ahora, en nuestra busqueda de la
acciony lavida en el soporte narra-
tivo inmutable.

De entre estos autores, que lle-
van desde practicamente el inicio
de los tiempos reflexionando so-

bre la poesia —de los que ya se

menciond en la introduccién a Co-
leridge—, hemos decidido selec-
cionar parcialmente las propuestas
de Gaston Bachelard (1884-1962),
Merleau-Ponty (1908-1961) y Octa-
vio Paz*, para generar una sintesis
tedrica de sus ideas.

Atendamos antes, eso si, a esta
reflexién del escritor Gianni Roda-
ri (1920-1980), ganador del premio
de literatura infantil Hans Chris-

tian Andersen en 1970:

Una china tirada a un estanque
suscita ondas [...], involucrando
en su movimiento [...] objetos...
como reclamados a la vida [...].
Otros movimientos invisibles se
propagan en profundidad [...].
Innimeros acaecimientos, o mi-
croacaecimientos, se suceden
en un tiempo brevisimo. Aun
teniendo tiempo y ganas, ni si-
quiera seria posible registrarlos
todos, sin omisiones. No de otro
modo una palabra, lanzada a la
mente por azar, [...] provoca una
serie infinita de reacciones en
cadena, atrayendo en su caida
sonidos e imagenes, analogias
y recuerdos... (2020, pp. 15-16).

44 No ignoramos que existen numerosos autores que han escrito sobre el tema, como
Aristoteles en Sobre la poética (335 a. C.). No obstante, hemos decidido citar a los que
se ha creido mas pertinentes respecto al enfoque desarrollado, teniendo en cuenta la
extensién del presente trabajo académico. El catedratico de filosofia Ramén Roman

(Universidad de Cérdoba), entevistado en el Anexo |, nos proporcioné una visién mas
amplia de distintos enfoques, en concreto refiriéndose al constructivismo filoséficoy a

autores como Jean Piaget (1896-1980).




Lo que hace aqui Gianni Rodari
es tratar de recrear, por medio de
esta metafora, cdmo seria el fe-
némeno de ‘percibir’ una palabra
captada en su actualidad. Como
se apreciara, en su opiniéon nada
tendria de pasividad. Asi lo plan-
tea al comienzo de su Gramadtica
de la fantasia (1973). ‘Fantasia’,
del griego phantasia, literalmente
quiere decir’lo que se hace visible
nos recuerda Le Guin (2022, p. 70).
Una palabra ambigua que, de al-
guna manera, acaba convertida en
verbo activo: ‘fantasear’. La escri-
tora prosigue, repasando palabras

hasta aterrizar en la imaginacién:
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un sustantivo, de ahi que en nues-
tra experimentacién cobren tan-
ta importancia el arte de accién
y el azar. “;Qué vemos cuando
leemos?”, nos pregunta Mendel-
sund, y anade: “(Ademas de pala-
bras sobre la pagina)” (2015, p. 25).
Lo que imagina cada lector no lo
sabemos. Pues, como dice Octavio
Paz: “Por su naturaleza misma, la
escritura siempre va mas alla de
ella misma; lo que buscamos no
estd en la escritura, excepto como
senal o indicacién” (1991, p. 56).
Probablemente sea el escri-
tor Antoine de Saint-Exupéry

(1900-1944) uno de los autores
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Figura 2.5."“Y exclamé: —Esto es una caja, el cordero que tu quieres esta adentro.
Pero quedé totalmente sorprendido al ver iluminarse el rostro de mi pequeno
juez: —Asi es precisamente como yo lo queria. ;Crees que comera mucha hier-
ba este cordero? [...]" (Saint-Extupéry, 2015, pp. 17-18). llustracion de A. Saint-Exu-
péry. En Saint-Exupéry, A. (2015). El Principito [llustraciéon interior]. Salamandra.
Fuente: https://es.aleteia.org/2019/07/07/que-cosa-hay-mas-importante-que-di-

del latin imaginatio, ‘formarse una que mejor han sabido expresar la
imagen mental’ (RAE, [s.f.]). Es asi idea que aqui se trata. En su cé-

que manifestar visualmente el lebre libro infantil Le Petit Prince

proceso (invisible) de formacién
de la imagen mental sera uno de
los objetivos que persigamos en
nuestras aportaciones artisticas.
La imagen poética no es algo
fijo ni finito (ni siquiera predeci-
ble), por eso resulta tan dificil de
definir. Nosotros entendemos que

se parece mas a un verbo que a

(1943), el protagonista trata de
dibujar al Principito un cordero
que le satisfaga. No contento con
ninguna representacion figurati-
va del animal, el que finalmente
convence al Principito resulta ser
el dibujo de una caja. ;Dénde esta
aqui el cordero? Desde luego, mas

alla de lo visible. Pues, hasta cierto

bujar-corderos/

punto, igual a lo que ocurre con
las palabras, el cordero solo se
‘hace visible'si el lector se forma
del mismo una imagen mental.
Por tanto, el espectador-lector es
aqui quien construye el significa-

do y‘llena’ tanto la caja como las

palabras. El cordero invisible esta
mas vivo de lo que lo llegaran a
estar nunca los otros dos dibujos.
No es posible fijarlo: no para de
cambiar. Cada lector estard ex-
trayendo de esta misma caja su

propio cordero imaginado, pese
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a que aparentemente todos este-
mos recibiendo el mismo estimulo
visual®.

Como sucede con este dibu-
jo de Saint-Exupéry, en A sangre
acotamos el espacio para la fan-
tasia dibujando un contorno rec-
tangular en la piel del participante
con un boligrafo. No se modifica-
ba la piel de ningun otro modo.
Al mirar la superficie, se invitaba a
reflexionar sobre lo que se estaba
mirando: ‘;figura o fondo? ;Rec-
tangulo o pagina? ;Signos o luna-
res? ;Verrugas o personajes...?" Al
documentar por escrito lo que la
persona iba expresando en tiem-
po real sobre lo que ‘contaba’ su
pagina, hallamos que su signifi-
cado no se mantenia constante,
sino que la persona se veia en la
necesidad de narrar, al estar este

sometido a un proceso de cambio

CUERPO TEORICO

constante. Este dinamismo, fren-
te al mensaje fijo, es lo que nos
permitidé co-crear una narracion.
Al trasladar al cuerpo las seias
de la pagina y numerarlas, perse-
guiamos una recontextualizacion,
creando una’nueva situacién’a fin
de resucitar ‘las zonas muertas de
la vida’con un pequefio cambio de
perspectiva (Goldsmith, 2015, p.
47). La influencia del pensamiento
de Guy Debord (1931-1994) y de
la Internacional Situacionista (el
détournement o desvio) nos hace
hallar en la pagina un espacio que
abre a cualquiera la posibilidad
de ‘fantasear’y de desviarse de la
monotonia. Artistas como Judy
Clark (1973), en Catalogue [female
symbol] (1973); Ariana Page (Skin,
2005) y la artista canaria afincada
en Sevilla Mar Gascé (Cartografia

Efélide, 2013) nos inspiraron para

45 Comparar la interpretacién de laimagen con la comunicacién a través del texto (apli-
cando formulas propias de la semiética) es una manera habitual con la que los autores
tienden a abordar el tema. Hablamos de leer imagenes, por ejemplo. No obstante, en
nuestro Trabajo de Fin de Grado ya dedicamos un capitulo a explicar las notables dife-
rencias que existen entre lo que se conoce como ‘alfabetidad visual'y la textual (Herrera,
2022, pp. 73-77). Sin olvidar la referencia ineludible de la disenadora grafica Donis A.
Dondis (1924-1984), quien proporciona una explicacién al respecto en su libro La sin-
taxis de la imagen (1973). Nosotros, no obstante, recurrimos al dibujo de Saint-Exupéry
para ilustrar el caracter polisémico y evocativo de la palabra.
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buscar en la poética de la fisicidad
del cuerpo un soporte para la na-
rracion. Transcribir por escrito los
testimonios de los participantes
fue nuestra primera estrategia
para expresar visualmente esta
idea de la novedad de la imagen
poética.

Gaston Bachelard, en la intro-
duccién de La poética del espacio
(1994), afronta el reto de desa-
rrollar una fenomenologia de la
imaginacion, es decir, de trabajar
(evitando caer en la reduccion re-
flexiva) la ontologia directa de la
que procede laimagen poética, en
su actividad y novedad psiquica*®
(pp. 7-8). El es quien dice que la
imagen que ofrece el poema no
debe entenderse como ente ‘pre-

existente’ya acabado que el lector

‘ha de buscar’, como si existiese

un mensaje objetivo sin conta-

minar prefijado en algun lado®.
Mas bien, ha de entenderse como
imagen esencialmente variable,
imprevisible y dindmica, que se
construye en tiempo presente en
la subjetividad y las conciencias
individuales. Octavio Paz insiste
también en que “el poema jamas
se presenta como una realidad in-
dependiente; ningun texto poéti-
co tiene existencia per se” (1991,
p. 14). Asi, la obra siempre estaria
necesariamente inacabada. No
concluida nunca con la sola apor-
tacion del autor, habria de ser
completada posteriormente por
el lector. En consecuencia, cada

interpretacion seria uUnica y los

46 Coincidimos con él en que es importante no tratar de explicar la flor por el fertili-
zante; es decir, no desviarnos de nuestro objeto de estudio confundiendo el ‘ser’ de la
imagen con una lectura causal de la historia del arte o de la psicologia. Nuestro objeto
de estudio es esta imagen en devenir, que se resiste a los andlisis sintomaticos. No sus
posibles antecedentes o causas (Bachelard, 1994, p. 197).

47 Discutiendo con el investigador Vicente Bru Garcia (1996), de la Universidad de Gra-
nada, especializado en Traduccién e Interpretacién en tanto a la accesibilidad en el cam-
po de las Bellas Artes, este explicaba los dilemas que plantea la figura del traductor
como mediador, pues a menudo se les exige que se traduzca el ‘mensaje puro’del autor
sin que el acto de interpretacion lo distorsione o contamine de ninguna manera (V. Bru,
comunicacion personal, 7 de julio de 2023). La conversacién con este investigador y el
contraste con las premisas aqui desarrolladas nos han permitido a ambos tomar nota de
ciertas contradicciones en nuestras respectivas materias.
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significados estarian sujetos a un
devenir constante.

En nuestra aportacion Contar
con los dedos tratamos de explorar
esta premisa. Si la obra se hubiera
quedado en mi aportacién como
autora, se hubiera limitado a nue-
ve hojas escritas. En su lugar, con-
vertimos el texto en una suerte
de ‘pentagrama’ que ofrecimos al
lector para que este, con los dedos
manchados, lo filtrara y modifica-
ra durante su lectura en voz alta®.
Por eso las nueve piezas de la se-
rie, a pesar de haberse ejecutado
siguiendo las mismas pautas, son
completamente diferentes.

Por su parte, Seymour Chat-
man, desde la narratologia, expo-
ne que “el espectador-lector debe
en algun momento construir men-
talmente el ‘campo’ 0 ‘'mundo’ del
objeto estético” (Chatman, 1980,
p. 27)*, poblando la narracién de

sus detalles y completando los
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huecos en base a su experiencia
vital. Apunta que, ante una narra-
cién, la capacidad de la audiencia
de suplir detalles plausibles es vir-
tualmente ilimitada (1980, p. 28).
Es por eso que Bachelard sostie-
ne que la imagen poética, como

acontecimiento del logos:

Se hace verdaderamente nues-
tra. Echa raices en nosotros mis-
mos. La hemos recibido, pero
tenemos la impresion de que
hubiéramos podido crearla, que
hubiéramos debido crearla [...],
o dicho de otro modo, es a la vez
un devenir de expresiény un de-
venir de nuestro ser (Bachelard,
1994, pp. 11-13).

Es importante para nosotros
permitir que los participantes
puedan apropiarse de los pro-
yectos propuestos y vivirlos desde
su singularidad y espontaneidad,
pues creemos que es una forma
muy potente de comunicacion.
Bachelard hablaba de que asi
“nos es personalmente innovado-

ra” (1994, p. 13). Proponemos este

48 Ursula K. Le Guin dice: “La lectura es una interpretacion [...] silenciosa. El lector oye
los sonidos de las palabras y los redobles de las oraciones solo en su oido interno. [...]
Una interpretacion increible, en un teatro increible” (2022, p. 233).

49 “The perceiver must at some point mentally construct the ‘field’ or ‘world’ of the aesthetic
object” (Chatman, 1980, p. 27). Traduccién libre de la autora.
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inacabamiento y los recursos re-
lacionados con el huecoy el vacio
como una manera de invitar a la
participacién y de crear conexio-
nes (Kocher, 2011, p. 8). Si recor-
damos la aportacion lll, Leyendo
en blanco, en este proyecto ofre-
cimos al co-creador un soporte
‘vacio’, invitandole a volcar en él
su vida: primero, elaborando un
cédigo inédito de grafismos en
hueco; segundo, vertiendo una
gota de tinta para que fuera lle-
nando los vacios de forma azarosa
e imprevisible®°,

A través de su filosofia de lo
inacabado y la ambigliedad, Mer-
leau-Ponty pareceria plantear
una vision similar acerca de la
experiencia perceptiva y la idea
artistica como puente entre lo vi-
sible y lo invisible, donde el cuer-
po que ve y la cosa vista serian lo
mismo y en estos términos ha-
briamos de entender lo que seria

el poema (Solas, 2006, pp. 14-20).

En sus palabras:“Lo dado no es un
mundo macizo y opaco [...] sino
una reflexién que se vuelve hacia
el espesor del mundo para ilumi-
narlo, pero que no hace mas que
devolverle su propia luz” (Mer-
leau-Ponty, citado en Solas, 2006,
p. 15).

Es en este dinamismo, en la
construccion mental, frente a lo
estatico del significante, donde
encontraremos el vinculo con la
vida. Mirando las palabras, vamos
mas alld de estas. Esta era la idea
que se perseguia en Leyendo en
blanco, donde se intentaba ex-
presar visualmente como el signi-
ficado esta en devenir, durante la
lectura, por medio de esta cons-
truccién de significantes que no
estan fijos, sino en movimiento>'.

En la Aportacion artistica I, En-
tre lineas, somos incluso mas li-
terales en este respecto. En esta
instalacién, la palabra escrita se

plantea siempre como camino a

50 Los testimonios orales de los participantes ayudan a mostrar los resultados de esta
experiencia: https://ysacomepisa.wixsite.com/llenando-I-neas-de-v

51 Véase el breve extracto en video de nuestra Aportacion IV, en tanto a la generacion
de significantes en tiempo real: https://www.youtube.com/watch?v=4ijydMesShl
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recorrer, en distintos contextos y
construida con diferentes materia-
les, queriendo ofrecer al especta-
dor una experiencia en el espacio
y en el tiempo. La entrada misma
se conforma como una palabra
(ARTE) horadada en el muro. El
espectador habria de atravesar el
hueco. Aqui la poesia no estda en lo
material... sino que residiria justa-
mente en lo que habria ‘mas alla’.
La perspectiva del espectador,
que penetra en la palabra, esta en
devenir constante. Al profundizar
en la instalacién siguiendo el hilo
de las palabras, se encuentra en
un espacio fronterizo, es una per-
sona en transito, no estara ni fuera
ni dentro sino en el proceso con-
ceptual de ir de uno a otro —el
ambito de lo exformal (Bourriaud,
2015, p. 11)—.

Igualmente, en este poema ins-
talativo prescindimos de los ver-
bos, optando por construir el poe-
ma a base de frases, mediante la
iteracion del sustantivo ambiguo
‘arte’ en las diferentes salas-pagi-

na. Se pretende que el sentido de

CUERPO TEORICO

la pieza no sea completo, sino que
necesite del propio espectador en
movimiento para que se genere
un hilo que vincule los elemen-
tos fisicos. “Es voluntario inaca-
bamiento” (Paz, 1991, p. 113). De
este modo, quien anadira el verbo
(la accion conjugada) al poema
para llegar a construir oraciones
completas no es la autora, sino el
propio espectador en su interven-
cion.

A la descripciéon pormenori-
zada que hace Mendelsund de
esta experiencia extra-ordinaria,
anadimos que Perec apunta que
ni siquiera nos hace falta cerrar
los ojos para que esa region “de
papel” suscitada por las palabras
se pueble y se llene (2007, p. 33).
Este es el espacio acotado de la
fantasia, el de la pagina, donde
la ilusion temporal y espacial tie-
nen mas en comun con la diver-
gencia y con la imaginacion que
con las leyes de perspectiva. Pues
“el lenguaje, los signos, no son la
presencia sino aquello que la se-

nala, aquello que la significa. [...]

T.F.M.

El signo, cualquiera que sea, tie-
ne la propiedad de llevarnos mas
alla [...]. Un perpetuo hacia... que
nunca es un aqui” (Paz, 1991, p.
56). El desplazamiento a través
de los signos de Entre lineas, esto
es.

De esto han sido especialmen-
te conscientes los creadores de
albumes infantiles, debido al
publico al que se dirigen. Es una
de las razones por la que se apo-
yan a menudo en la experimenta-
cion de estrategias de comunica-
cion visual antes que en utilizar el
texto para aportar informaciény,
sin quererlo, coartar asi el poder
evocativo y polisémico de la ima-
gen. Evitando limitar esa capaci-
dad del signo para “llevarnos mas
alla” (Paz, 1991, p. 56), se preocu-
pan por desarrollar ilustraciones
que estimulen la imaginacion,
sin usurpar al lector el papel de
co-creador del significado. Algo
que, si atendemos a sus testimo-
nios, consideran esencial al diri-
girse al publico infantil. Su ten-

dencia a buscar la simplificaciéon

estética, por ejemplo, a menudo
juzgada como defecto o carencia,
obedece también a una necesidad
de explotar el potencial evocativo
de laimagen recurriendo a la abs-
traccion, asi como de dotarla de
ambigiiedad, para que el espec-
tador complete lo ausente.

Asi lo hacia notar la ilustrado-
ra alemana Jutta Bauer (1955)
—Premio Hans Christian Ander-
sen en 2010— en una entrevista
realizada en 2007 para Educacion
y Biblioteca: "[Acerca de su econo-
mia de recursos] Pienso que con
los medios minimos puedo crear
unos espacios mas complejos y
darle a la fantasia del lector la ca-
pacidad de proyectar y enriquecer
la base que yo he creado” (Puerta,
2007, p. 35). Otro caso de estudio
seria la obra de Suzy Lee, ejemplo
paradigmatico de cémo los ilus-
tradores no se ven limitados por
el publico al que se dirigen. Al re-
vés: Suzy Lee toma el limite como
materia creativa y poética. Explica
como controla el nivel de detalle

de sus ilustraciones, recurriendo
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incluso a fondos en blanco, en los
que plasma la nocién de‘no lugar’
del teatro (Tabernero, 2019, p. 41),
de modo que “cada detalle de la
historia viene de tu mente, no del
exterior*?” (Odumosu, 2016, p. 38).
Esta premisa la radicaliza en sus li-
bros sin texto (lo que cominmen-
te se conoce como ‘libro silente),
donde es la imagen la que actua
como vehiculo de comunicacién).

Asi, dice:

Sin una direccién concreta, los
albumes infantiles exigen la par-
ticipacion activa de los lectores.
Cuando los padres dudan de
si deben intentar leer el dlbum

Figura 2. 6. llustraciones de E. Gravett, en Gravett, E. (2016). Again! [Pliegos interiores]. Pan Macmillan UK. Fuentes: https://media.karousell.com/media/photos/

mudo, los ninos intervienen en-
seguida y empiezan a contar la
historia con sus propias palabras
[...]. Una historia que cambia
cada vez que la lees, ;no es di-
vertido eso? (Lee, 2014, pp. 146-
147).

Emily Gravett (1972) desarro-
[la visualmente esta idea en su li-
bro infantil Again! (2011), donde,
jugando con la metaficciéon y con
la estrategia del libro dentro del li-
bro, el acto del nifio que pide que
le relean su cuento favorito una
y otra vez revela el potencial re-
novador de la lectura. A medida

que su madre se va cansando y se

52 “Every detail of the story comes from your mind, not from outside” (Odumosu, 2016,

p. 38). Traduccion libre de la autora.
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va quedando dormida, cada itera-
cién de la narracién se modifica,
las ilustraciones cambian, las pagi-
nas de la historia se van vaciando
de texto...

Volviéndonos ahora hacia el
arte contemporaneo mas recien-
te, nos interesa destacar la pro-
duccion de otra artista andaluza
a la que tratamos en el programa
de master: la sevillana Julia Llere-
na (1985), quien asisti6 a las con-
ferencias y charlas-taller de las /I
Jornadas: De mujeres, arte y éxito,

celebradas en la Facultad de Bellas

Artes de Sevilla (mayo de 2023).
Al presentar las piezas de Caen
silabas negras (2021), la artista ex-
plicé cdmo trabajaba con las pa-
labras de otros, llevando también
la nocién de ‘poema’ al limitey a
todo tipo de materiales. “[En sus
piezas] no hay una preocupacién
por ofrecer una traduccién: hay
un impulso por reprimir el texto
como tal, abordando el gesto poé-
tico como la accién de descifrar y
reescribir la inscripcién literal de
las palabras>?” (Ibanez, 2021). La

fragmentacién y los vacios de vi-

53 “In these works, the embroidered verses on linen are not configured as a mere handwri-
ting artifact, nor is there a concern to offer any translation: there is a pulse to repress the text
as such, addressing the poetic gesture as the action of decoding and rewriting the literal
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drio transparente que introduce
en sus obras puede que nos re-
cuerden a los fondos blancos de
Suzy Lee, pues buscan desplegar
la potencialidad evocativa de la
ausencia, mostrando cémo “la
vida sucede en los intersticios>*”
(Ibanez, 2021).

Son esta clase de estrategias
las que tratamos de explorar en
nuestra produccion, intentando
llevar al limite la nocién de pa-
gina. Sera en este sentido como,
a fin de dotar de vida a las narra-
ciones, adquirirdan importancia las
estrategias relacionadas con la
ambigiiedad: el vacio, la elipsis,
el hueco, lo abierto. Abordaremos

todo esto mas adelante.

inscription of the words" (Ibafiez, 2021). Tra-
duccién original de la autora.

54 “Life happens in the interstices” (Ibanez,
2021). Traduccién original de la autora.
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Figura 2. 7. Llerena, J. (2021). Esta es la edad del hierro en la garganta [Bordado en lino]. Artsy.Net. Fuente: http:/Aww.juliallerena.com/index.php/caen-silabas-negras/



2.1.3. LECTOR CO-CREADOR Y PERFORMANCE

LECTORA

Ya en 1997, el profesor Alfredo

Rivero sostenia que “hay no
pocas referencias al hecho de que
el (uso del) ordenador terminara
desarrollando una nueva estética,
propiciada por aspectos como la in-
teractividad del medio digital” (Ri-
vero, 1997, p. 163). Diversos facto-
res habrian desempenado un papel
clave en el desarrollo del contexto
en que nos encontramos inmersos,
asi como en la eventual aparicién
del llamado ‘usuario, como nuevo
emisor contemporaneo®. De ma-
nera breve, quisiéramos destacar
que, en lineas generales —y como

vaticinaron autores como el filésofo

Byung-Chul Han (2014, p. 17)—, ha-
llariamos que la evolucién tecnolo-
gica habria favorecido el diluir de las
fronteras entre emisor y receptor.
Actualmente, cualquier persona,
independientemente de si cuenta
con formacién en arte plastico o
comunicacion visual, podria ejercer
como creador de imagenes. Esto ha
supuesto una necesidad creciente
de interaccién por parte del antes
considerado receptor ‘pasivo’ del
discurso (idea, como hemos visto,
bastante debatible). Como plantea
la curadora Soke Dinkla (1962), sur-
ge asi el usuario’®, un receptor que,

acostumbrado a estar en el centro

55 Sobre todo, a raiz de la instauracién de Internet y el desarrollo de los modelos ciber-
néticos de comunicacion a finales del siglo XX. Sin dejar de tener presente la actual falta
de perspectiva histérica, suelen senalarse como factores de este “movimiento sincro-
nico y global” (Lipotvesky, 2007, p. 22) la democratizacion (incluso apropiacién social)
de la tecnologia; el desarrollo del ordenador como herramienta universal (Rivero, 1997,
p. 9), el efecto nivelador técnico inducido por los nuevos medios, el predominio de la
pantalla o del estado-pantalla (Bourriaud y Lipovetsky)..., asi como la consolidacién de
las redes de comunicacién globales, por nombrar algunos. Para formarnos un cuadro de
situacion acerca de la cultura mediatica y los factores aceleradores de la modernidad,
asi como de las consecuencias que esto habria tenido en la imagen, en su relacién con
el espectador y en la tendencia a la desmaterializacion, hemos recurrido a referentes
fundamentales como Gilles Lipovetsky (1944) —en especial, su obra La pantalla glo-
bal: cultura medidtica y cine en la era hipermoderna (2007)— y, mas reciente, Byung-Chul
Han (1959) —No-cosas: quiebras del mundo de hoy (2021)...—.

56 En su ensayo The Art of Narrative: towards the floating work of art (2002), Dinkla rea-
liza un recorrido sintético desde la invencién del ‘panorama; en el siglo XVIII (pintura

de todo,
exige nive-
les crecientes
de participa-
cién en la obra
discursiva (2002,
p. 34).

Esta necesidad
de implicaciéon
en los actos co-
municativos habria
afectado a todos los
aspectos del arte, la
comunicacion, la cultura
y la vida. Desemboca, sin ir
mas lejos, en el desarrollo de
lo que se denomina“obra de arte
fluida” (Dinkla, 2002, p. 38)*’. Es a
lo que la doctora Maria Luisa Be-
llido se refiere al hablar de obras
‘inacabadas’, nocién que ahora
quiere resultarnos familiar: obras
abiertas, dindmicas, sometidas a
un continuo proceso de creacion,

donde la participacién del especta-

dor es lo que las completa (2003, p.
130). Adoptar un enfoque generati-
vo en las obras de arte supone ale-
jarse de la narrativa inmutable y de
la representacion fija de la realidad.
En su lugar, se busca generar mul-
tiples narrativas y realidades en co-
laboracion con el lector-espectador,
lo que transformaria la experiencia
artistica en un proceso interactivo y
en constante e volucién. Desde esta
perspectiva, la obra de arte contem-
poranea podria ser concebida como
entidad viva y organica, caracteriza-
da “por su poder generador” (Bou-
rriaud, 2008, p. 85).

El triunfo sin precedentes de
nuevos medios (narrativos, artis-
ticos) como el medio videoludico o
las propuestas de realidad aumen-
tada —que utilizan las mecanicas,
es decir, ‘el tipo de acciones del
espectador’, para codificar men-
sajes—, evidenciaria una posible

forma de dar respuesta a estas ne-

ilusionista, envolvente), y a lo largo de todo el siglo XX, examinando distintas formas de
arte y expresién narrativas para analizar la progresiva difusién de estrategias comuni-
cativas relativas a la interaccidon. Muchos otros autores estan de acuerdo en que la inte-
ractividad crece cuantitativamente mas alla del dominio del arte (Bourriaud, etcétera).
57 “The floating work of art” (Dinkla, 2002, p. 38). Traduccién libre de la autora.
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cesidades, pues es la interaccion
del usuario con el medio lo que
genera el contenido®.

El doctor lvan Martin Rodri-
guez explora esta premisa en
relacién con el videojuego en su
obra Andlisis narrativo del guion
de videojuego (2015). A nivel na-
rrativo, el discurso videolddico se
complicaria gracias a la hibrida-
cién entre: primero, la narrativa
proposicional, del emisor ludico,
y segundo, las multiples narra-
tivas que podria generar el lec-
to-usuario o receptor videoludico.
Lo proposicional abarcaria todos
aquellos elementos prefijados
del videojuego (relato, diégesis,
gameplay...). Es decir, las ‘bases’o
herramientas que estarian a dis-
posicidon del lecto-usuario para

que este, a posteriori, pudiera
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crear su discurso ludico (lo que
se conoce como retronarrativas)
(Martin, 2015, pp. 89-122).

iPor qué (nos preguntabamos)
hay tantos medios (estaticos, aco-
tados, limitados) que logran de
algun modo perseverar en seme-
jante cuadro de situacién, compi-
tiendo con una innovacién tecno-
I6gica aparentemente ilimitada?
Pues es en esta caracteristica fun-
damental de la poética de los nue-
vos medios de comunicacion —Ila
interaccion— donde hallariamos
el sorprendente primer punto en
comun, tanto con la naturaleza de
los albumes ilustrados infantiles
(en su sentido diacrénico y sin-
cronico), como con las obras de la
lamada ‘estética relacional’ que
se desarrollaron en el ultimo ter-

cio del siglo XX. Bourriaud acui6

58 No se pretende extraer conclusiones precipitadas al respecto, mas bien plantear una
reflexion sugerente. La diferencia clave es que la participacion del usuario en el mensaje
del videojuego iria mas alla de una concepcion creativa de la descodificacion o inter-
pretacion. Espen J. Aarseth (1965) hard notar que su intervencién resulta en variables
de expresion: “the performance of their reader takes place all in his head, while the user of
cybertext [de un discurso-laberinto] also performs in an extranoematic sense. [...] The user
will have effectuated a semiotic sequence, and this selective movement is a work of physical
construction” (1997, p. 1). Mencionaremos por su relevancia, sin pretender profundizar
en ello, la existencia del hipertexto (lecturas construidas mediante la interconexién y
navegacion) y del cibertexto (término acuiado por Aarseth para describir formas de tex-

to digital interactivas, plurales).
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este término, desarrollandolo en
su citada obra Estética relacional

(1998):

La obra se presenta ahora como
una duracién por experimen-
tar, como una apertura posible
hacia un intercambio ilimitado
[...], es decir, una forma de arte
que parte de la intersubjetivi-
dad, y tiene por tema central
[...]1la elaboraciéon colectiva del
sentido. Dejamos de lado la his-
toricidad de este fendmeno: el
arte siempre ha sido relacional
en diferentes grados, o sea, ele-
mento de lo social y fundador
del didlogo (Bourriaud, 2008, p.
14).

En este libro, Bourriaud elabora
un discurso que pone en relacion
la herencia de las vanguardias®®
(el rechazo del dogmatismo, el
juego...), el arte conceptual, el
Fluxus, el arte de la performance y
del happening. Del arte relacional
(del arte de accion, en general),
nos interesa también cierta con-
cepcion del objeto artistico como
‘feliz accidente’ fruto del proceso
de desarrollo, donde la poiesis

no iria a residir en su conclusién

material sino en el acto mismo
creativo previo. En el sentido en
que se expresaban artistas como
Philippe Parreno (1964), nosotros
consideramos que nuestras apor-
taciones artisticas A Sangre, Leyen-
do en blancoy Contar con los dedos
constituyen el resultado de la ver-
dadera obra, inmaterial, que tuvo
lugar en el didlogo y la accion con-
junta con los participantes. A pro-
poésito de esto, afladiremos que,
del discurso expuesto por artistas
conceptuales como Duchamp y
Sol LeWitt, nosotros extraemos el
dar prioridad a la planificaciony a
la ideacion de estas piezas, antes
gue al objeto-material final; conci-
biendo en cierto modo la fase de
ejecucion colaborativa como ‘fase
de experimentacién’ que las pone
a prueba, a fin de elaborar conclu-
siones a modo de manifestacion
visual.

Por otro lado, el papel desem-
penado por los propios obje-

tos en nuestras aportaciones

59 Igualmente, muy vinculada con la fantasia estaran ciertos principios del surrealismo,
como lo serian el recurso al binomio fantastico, el extrafnamiento, la ambigledad...
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artisticas ha implicado
el conver- tirlos en vecto-
res de re- laciones, una
concrecion de una determi-

nada forma de establecer contacto
y dialogar entre distintos individuos
(escritor y lector, lector y oyente...).
Antes aludiamos a la nocién de pro-
grama, mencionada por Bourriaud,
donde (influenciada por la tecnolo-
gia) la imagen contemporanea se
constituye como “programa (acti-
vo) [...] para efectuar, un modelo
para reproducir” (Bourriaud, 2008,
p. 85). Asi lo procuramos abordar
nosotros, estableciendo en nues-
tros proyectos una serie de pautas,
repetibles y renovables®.
Llevandolo al limite, nos inte-
resa distinguir como referente la
obra Les Ateliers du Paradise (Pa-
ris, 1990), de los artistas Pierre
Joseph (1965), Philippe Parre-
no y Philippe Perrin (1964), que
transformo el espacio de la gale-

ria Aire de Paris en un “videojue-
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go interactivo” (Bourriaud, 2008, p.
44), una ‘pelicula en tiempo real’
donde la cineasta Marion Vernoux
escribia en directo el guion-mi-
nuto de las relaciones que alli se
desarrollaban, convirtiendo a los
espectadores en actores. Este pro-
yecto bebe, a su vez, de los princi-
pios de la Internacional Situacio-
nista.

No podriamos dejar de referir-
nos aqui a la produccion del artis-
ta cubano Félix Gonzalez-Torres
(1957-1996), por sus trabajos ‘en
tiempo real’y el lugar preponde-
rante que dio a la interacciéon con
las obras y al rol del espectador.
Por ejemplo, de sus series mas re-
conocidas son los llamados Stacks
(montones de papeles) o pilas de
caramelos, que enfrentaban al pu-
blico con la decisién de tomarlos o
no, y hacer desaparecer, con este
acto, la obra en el proceso.

Inspirdandose en estos proyec-

tos, para nosotros el libro-obje-

60 Por razones practicas, la dimension del presente Trabajo de Fin de Master no nos
permitird recrearnos mas en esta idea, que podria conectarse con muchos otros antece-
dentes y referentes del panorama de arte contemporaneo.
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to (la pagina) asume este rol
de conector o lugar para el
encuentro, donde “leer es
una transaccion activa” (Le
Guin, 2022, p. 359). Todas
las piezas de nuestras cinco
aportaciones artisticas quieren
funcionar como canal de comuni-
cacion, pretendiendo confrontar
el modelo teérico unidireccional
de comunicacién ya mencionado.
Estos objetos pueden ser igual-
mente ‘reactivados’ en cualquier
momento mediante su manipu-
lacién en tiempo presente por el
lector-espectador; por eso en cua-
tro aportaciones hemos trabajado
con series abiertas de modulos
moviles (puzles, secuencias sin
orden fijo...). De ser expuestas,
idealmente no se buscaria una
composicién cerrada, sino invitar
a los espectadores a generar sus
propias combinaciones.

Nuestro interés por la expre-
sion artistica en tiempo real es,
en definitiva, lo que acaba con-
duciéndonos a una aproximacion

a la lectura desde el arte

Figura 2. 8. Ortega-Estepa, M. (2014). Ma-

pping-Me [Pintura sobre madera]. Fuente:

https:/mariaortegaestepa.com/obra/map-
ping-me/

de accién. La co-creacion en su
vinculo con la narracién, pues,
se convierte en fundamento de
nuestra investigacion tedrica y
plastica, igual que sucede en la
produccion de artistas como la
cordobesa Maria Ortega Este-
pa (1983), quien, en Mapping-me
(2014) dio a distintas personas la
oportunidad de relatar sus vidas
por medio de un cédigo en los
anillos de troncos de arbol.

En este sentido, se conside-
ra muy pertinente indagar en la
interaccion con la materia en su
relacién con la generacién del
contenido, profundizando asi en
la nocién de ‘pagina’ como zona

liminar entre lo material y lo in-
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receptor

NINO/A

armisar mediador receptor PERFORMANCE
AUTOR/A ADULTO MNINO/A + gesto + oralidad

Figura 2. 9. Esquema ilustrativo del mecanismo de performance lectora propuesto por Emma
Bosch Andreu. Grafico extraido de Bosch-Andreu, E. (2015). Estudio del album sin palabras [Tesis doc
toral, Universidad de Barcelona]. Depésito Digital de la Universidad de Barcelona. http:/hdl.handle

net/2445/66127 (p. 25)

material. En consecuencia, hemos

acabado planteando experiencias

(3
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Figura 2.10. Serafini, L. (1981). Detalle de
una pagina del Codex Seraphinianus (L.
Serafini, lllus.) [Ilustracion]. Fuente: https://
seenthis.net/messages/990396

performativas de la escrituray la
lectura donde resulta clave la in-
teraccion del cuerpo con el obje-
to-libro, entendido como soporte
fisico. En ambos casos, se juega
con la idea de narracion®' y crea-
cidbn como acciones que ponen en
relacién el espacio y el tiempo. En
sus dos vertientes: la accion fisica
de crear el objeto (que implica un
tiempo, que recoge un tiempo) y
la accion fisica de leer (que implica
ejecutar una serie de movimientos

en el espacio y en el tiempo).

61 Aqui entendemos narracion como ‘captura del tiempo' Tal vez pueda ser de interés
recordar la definicién de narracién visual que propone el profesor Arrebola, segun la
cual comenzaria con “la representacion de la evolucién de una accién” (2017, p. 70).
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De hecho, Emma Bosch llega
a hablar en su tesis de perfor-
mance lectora, refiriéndose a ese
acto —a menudo de co-lectura o
de lectura acompafnada— por el
cual “la interpretacion del album,
ademads de ser un medio de comu-
nhicacién, se convierte en un acto
de interaccidn social. Asi, [...] se
ponen de manifiesto algunos de
los aspectos mas relevantes del
modelo de comunicacién como
ritual” (2015, p. 25). Silva Diaz tam-
bién analiza la relacién entre el
destinatario de muchos dlbumes
infantiles (ninos aun no iniciados
en la lectura auténoma) y esta
practica social de lectura compar-
tida (2005, pp. 50-52), donde un
mediador lee (interpreta) el tex-
to en voz alta, trabajando conjun-
tamente con el receptor infantil
para descifrar el mensaje (Bosch,
215, p. 25). Se proponen hipétesis,
se formulan mutuamente pregun-

tas, se sefala y se gesticula... Re-

cordemos el libro Again!, de Emily
Gravett: jacaso podria ser mas ac-
tivo este proceso de lectura?

Los ninos que aun no saben
leer nos recuerdan que, en ulti-
mo término, los signos graficos
del texto escrito, pese a ser co6-
digos convencionales, no dejan
de ser simbolos arbitrarios y am-
biguos que hay que descodificar.
Luigi Serafini invita a reflexionar

sobre esta , ambigliedad (facil-

mente pa- sada por alto) en
su obra Codex Seraphi-
nianus (1981), libro re-
dactado con un alfabeto
inventa- do e intraduci-
ble, con el que pretendia
evocar la sensacién que
tienen los ninos al sentarse

en frente de un libro que todavia no
pueden entender, a pesar de que
ven que su escritura tiene sentido
para los adultos. Ante este cédigo
ininteligible®, la atencién oscila

constantemente entre distintas

62 Una experiencia similar la desarrolla Xu Bing (1955) en la instalacién Book from the
Sky (1987-1991), para la cual inventé y tall6 4000 caracteres en bloques de madera, que
luego estampéd en una serie de libros que aparentemente parecen contener ‘sabiduria
antigua; pero que son imposibles de descodificar. Este artista dedica muchas de sus
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interpretaciones, sin poder decan-

tarse por ninguna. Esto constituye

un estado dinamico de‘'no reposo’

de vital importancia para la vida
humana (Yevin, 2006, p. 81).
Justamente esta idea es la que
se trata de explorar en la aporta-
cién artistica Leyendo en blanco,
al presentar al espectador codi-

gos azarosos, ininteligibles, que

obras a cuestionar la practica de la comunicacion y del lenguaje, en especial recurrien-

do al grabadoy a la caligrafia.
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pretenden (una vez mas) criticar
una concepcioén fija y unidireccio-
nal de la comunicacion. La idea de
la performance lectora se plasma
igualmente en Contar con los de-
dos, queriendo recontextualizar,
con claves propias del arte con-
temporaneo, la practica de leer

un libro en voz alta.

T.F.M.
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2.2. APROXIMANDONOS
A UNA POETICA DE LA
FISICIDAD DEL LIBRO

2.2.1. EL SOPORTE NARRATIVO COMO MEDIO QUE
CONJUGA MATERIALIDAD E INMATERIALIDAD

La disciplina de la ilustracion,
histéricamente vinculada a los
soportes de escritura, ha evolucio-
nado siguiendo un recorrido que la
mayoria de autores (Juan Martinez
Moro, por ejemplo) tiende a asociar
tanto a avances técnicos como a la
propia historia del conocimientoy
la comunicaciéon (una dimension
material ligada a otra, mas inma-
terial... lo que también podriamos
conectar con la relacién entre for-
ma y contenido®). Especificamente,

acerca del llamado ‘album ilustra-

do’ la investigadora Marta Larra-

gueta® explica:

El nacimiento del dlbum ilustra-
do esta estrechamente ligado
al progreso de [...] las técnicas
y métodos de impresién [...].
Fueron necesarias una serie de
evoluciones tecnoldgicas en los
siglos XVIII y XIX para que artis-
tas y editores pudieran explorar
y plantear nuevos tipos de iméa-
genes (Larragueta, 2021, p. 170).

El siglo XX habria sido testigo
del desarrollo de estas formas de

arte olvidadas por la critica, que

63 En la que centramos nuestra Trabajo de Fin de Grado, donde se reivindicaba el len-
guaje visual como forma legitima de comunicacién y de pensamiento.

64 El articulo de Marta Larragueta Arribas, “Origenes y evolucion del libro-dlbum en
Occidente. Una revisién entre el siglo XVIl y el siglo XX" (2021), publicado en Diddctica.
Lengua y Literatura, ofrece una sintesis muy util para empezar a entender la posicion de

este soporte en la actualidad.
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ahora se encontrarian en plena
expansion hacia otros medios
(arte transmedia). Larragueta se-
Rala cuatro innovaciones funda-
mentales del siglo XX: los forma-
tos grandes, la preponderancia
de las ilustraciones —en aquel
proceso expansivo que David Ba-
rro relaciond con la aparicién del
cuadro-objeto, como vimos—, el
establecimiento de la doble pa-
gina como unidad de significado
y la interrelacion entre texto e
imagen (2021, p. 170). Aqui hare-
mos énfasis en esta ultima, ya que
sera la investigacion en torno a la
capacidad legitima de la ilustra-
cion para generar conocimiento lo
que acabara permitiendo que se
genere el medio del album en la
contemporaneidad. De hecho, Sa-
lisbury y Styles distinguen como
uno de sus rasgos distintivos® el
que la imagen resulte esencial en
la construccion del significado

(2020, p. 8). Es decir, de omitirse,

se perderia una parte fundamen-
tal del mensaje.

Enfrentandose al rol tradicional
de lailustraciéon en subordinacién
a la palabra, hallamos que desde
finales del s. XIX laimagen empe-
z6 a tomar protagonismo en el es-
pacio de la pagina. Es asi que, en
un repaso histérico de los antece-
dentes del album ilustrado, es con
la figura de Randolph Caldecott
(1846-1886) con la que se tiende
a senalar su verdadero comien-
zo (Salisbury y Styles, 2020, p. 9).
Naceria con este autor una nueva
concepcién en cuanto a la relaciéon
entre imagen y texto. Campo de
experimentacion privilegiado sera
este del libro infantil, por varias
razones. Silva Diaz hace notar la
relacion entre las caracteristicas
naturales del album infantil y la
experimentaciéon postmoderna:
el dialogismo, la discontinuidad
y la simultaneidad generadas por

la presencia de estos dos codigos

65 Frente, por ejemplo, a medios similares como el libro ilustrado, donde la imagen

reitera tal vez el mensaje del texto, pero puede ser prescindible.
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interrelacionados®® “potencia(n) su

tendencia a la experimentacién”
(2005, p. 54).

A principios del siglo XX se sue-
len situar los primeros ejemplos
tempranos de disparidad entre
texto e imagen, como con The
Story of Noah’s Ark (1905), ilustra-
do y escrito por ElImer Boyd Smi-
th (1860-1943), donde las alegres
ilustraciones de animales contras-
tan con el lenguaje verbal severo.
Empieza a tomarse conciencia
creadora de que laimagen puede
aportar ‘algo mas alla’ del texto,
en un desarrollo paralelo —sobre
todo- al de las vanguardias. Fi-
nalmente, el album acabd consti-
tuyéndose como obra auténoma,
medio capacitado para narrar
historias originales y no solo para
‘decorar’ideas ajenas.

Se abren nuevas vias de expe-

rimentacién, que exploran las po-

sibilidades comunicativas de la
imagen®, especialmente a partir
de los anos cincuenta, con la in-
corporacién al medio de numero-
sos disenadores graficos —Paul
Rand (1914-1996), André Francois
(1915-2005)...—, que trajeron
consigo una ‘concepcion total y
unitaria’ de la creacién graficay
diegética (‘obra de arte total’).
Las ilustraciones se expandieron,
invadian la pagina hasta no poder
distinguirse claramente de ella: el
album ilustrado se gesta. En lo
gue a nosotros interesa, estas son
obras donde los elementos pro-
pios del disefio grafico (textos,
paratextos...) empiezan a enten-
derse en tanto componentes plas-
ticos-materiales de la obra narra-
tiva. Kenneth Goldsmith habla,
en este respecto, de cdmo el len-
guaje no es estable, sino que oscila

siempre entre estos dos polos, su

66 Lo que la mayoria de autores describe como “antiphonal interweaving” (Salisbury y

Styles, 2020, p. 8).

67 Para una clasificacion mas extensa de los posibles tipos de dlbum ilustrado de acuer-
do al cédigo y a la relacién entre texto e imagen, se recomienda la consulta del mode-
lo de Nikolajeva y Scott: dlbum simétrico (narrativas redundantes en imagen y texto),
complementario (llenan los huecos mutuos), de contrapunto (dependientes), etcétera
(M. Nikolakeva y C. Scott, 2001, citadas en Silva-Diaz, 2005, p. 35).
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Once upon a time there was a

Giant. The Giant squeezed Jack
and said, “TELL ME A BETTER STORY
OR 1 WILL GRIND YOUR BONES TO
MAKE MY BREAD. AND WHEN YOUR
STORY IS FINISHED, [ WILL GRIND YOUR
BONES TO MAKE MY BREAD ANYWAY! HO,

Hr, HOL™ The Giant laughed an ugly langh.

Jack thought, “The"ll kill me if Fdo, el kill

e o T ddon™t. Therss only omee way to gel out af this,”

Joek eleared his threat. and then began his story.
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palma de la mano) y el situacio- No se olvide que el libro es un
volumen, un espacio en el senti-

nismo (mediante el détournement do fisico y material, un conjunto

o recontextualizacién de las pala- de signos acumulados por me-
dio de reglas complejisimas y

bras, antes mencionado). depositados en un soporte-co-

Nosotros afiadimos que esto fre tridimensional que se puede
manipular  maravillosamente
mismo es aplicable al propio so- bien por el lector (visualizador y

porte del libro®® como contenedor manipulador) [...]. Porque en el

espacio no hay secuencia, sino

narrativo, donde se genera una os- extension, y el recorrido siempre
cilaciéon constante entre realidad ?g)ede variar (Camarero, 2007, p.
material y realidad ficticia’. Re- '

flexiones como las de John Berger, En buena parte del trabajo de

Figura 2. 11. Pliego de Scieszka, J. (1993). The Stinky Cheese Man and Other Fairly Stupid Tales (L. Smith, Illus.) [llustracién]. Editorial
Puffin. Fuente: https:/Mww.npr.org/2023/01/22/1150382945/after-30-years-the-stinky-cheese-man-is-aging-well

Georges Perec y Peter Mendelsund
acerca de la dimensién temporal y
espacial de la pagina nos han clari-

ficado mucho en este sentido:

los ilustradores (sobre todo en los
comienzos del dlbum ilustrado)
se ignora la condicién objetual

del libro, desarrollandose una

materialidad y su significacion,
indicando que el lenguaje se trata
como material en tanto se enfocan
sus cualidades formales (tamano,
forma...) ademas de las comuni-
cativas (2015, p. 45). Nosotros he-
mos querido explorar esta oscila-
cion, sobre todo en Entre lineas 'y
En la palma de la mano, donde el
texto constituye un componente
esencial de la obra.

Octavio Paz aludiria a la [lama-

da‘corporeizacion de la palabra’y

a la fuga de la palabra del formato
como una de las claves que carac-
terizaran a la poesia contempora-
nea (Paz, 1991, p. 18). De hecho,
es a mediados del siglo XX cuando
se localizaron también dos movi-
mientos que trasladaron a la ex-
perimentacion plastica el interés
por la materialidad de la palabra:
la poesia concreta®® (que emplea-
ba como bloques de construccion
las letras, igual que nosotros ha-

cemos en Entre lineas 'y en En la

68 No obviamos tampoco, esto es, las experimentaciones previas llevadas a cabo en el

modernismo (caligramas, etcétera).

69 Claro que también existen notables referentes en arte contemporaneo de artistas
que han trabajado con el formato libro-objeto en un sentido mas escultérico o insta-
lativo (mas vinculados con la nocién de ‘libros de artista’). A pesar de haberlos ana-
lizado como referentes, no les hemos dado tanta prioridad, pues a menudo carecen
de esta condicién accesible, democratica e interactiva que si ofrece el dloum ilustrado,
que por sus caracteristicas (en general, mas econémicas) coloca al lector en el centro
del proceso creativo. Ejemplos que van desde la concepcion de ‘libro como lugar de
encuentro con la naturaleza', de Chris Ruston (libro volcanico o Holuhraun, 2014-2015;
libros de hielo o las experiencias de World of Ice...); los libros-célula de Diane Stemper;
los libros-escultura de Andrew Hayes... a las instalaciones y diversas exploraciones del
artista chino Xu Bing. Para mas informacién sobre este vastisimo tema, se recomienda
consultar el ilustrativo blog Book On Books (https://books-on-books.com/), cuyo traba-
jo curatorial es desarrollado por el especialista britanico Robert Bolick, con mas de 40
anos de experiencia en el mundo editorial, impresion, etcétera. Mostrara una vision mas
amplia (histérica y geograficamente) de la intensa reflexién que los artistas han desarro-
llado acerca tanto del soporte del libro como del pergamino y que sobrepasa lo que en
el presente trabajo podemos tratar.

70 Octavio Paz se refiere a esta clase de ambigliedad contemporanea, aduciendo que:
“Hay una continua oscilacién entre lo real y lo irreal (...) La ironia opera en direccién
inversa [a la analogia]: subraya que hay un abismo entre lo real y lo imaginario. No con-
tenta con descubrir la escisién entre palabra y realidad, la ironia siembra la duda en el
animo: no sabemos que sea realmente lo real, si lo que ven nuestros ojos o lo que pro-
yecta nuestra imaginacion” (Paz, 1991, pp. 22-23).
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concepcién mas tradicional de lo
que es el formato. Entendiendo
que conciben que “los bordes del
cuadro marcan el término de la
composicion, pero no el del espa-
cio representado” (Arheim, 2019,
p. 247). A esta clase de piezas nos
referiamos al hablar de ventanas
(planas) que se abren a mundos
ficticios aparentemente auténo-
mos, a los que el espectador se
asomara con asombro. Frente al
lienzo, la concepcion portatil y
personal de la pagina permite
que el espectador pueda tocar
las imagenes directamente con las
manos, siendo doblemente cons-
ciente de que la penetracién no es
posible. Por ejemplo, muchas de
las ilustraciones elaboradas por
Shaun Tan (1974), que represen-
tan fragmentos de mundos imagi-

narios inmensos.

Sin embargo, como ya analiza-
mos en nuestro Trabajo de Fin de
Grado (Herrera, 2022, pp. 59-61),
sucede que no todos los albumes
ilustrados buscarian (simular’") la
autonomia total del mundo ficti-
cio. Con cada vez mas frecuencia
se buscara que el espectador pue-
da establecer contacto directo
con estas realidades imaginarias,
intangibles, incluso intentando
hacerle tomar conciencia de que
con el paso de las paginas (su
manipulacidn) causa ciertos ‘efec-
tos’ en la diégesis; mismamente,
el paso del tiempo. Expresando
visualmente, en definitiva, cémo
la interaccién del espectador con
el objeto modifica o influye en
la configuracién de las narrati-
vas. Nos referimos al tema del
libro-objeto, obras que exploran
la tensiéon entre el mundo repre-

sentado (mundo ficticio) y el mun-

71 Utilizamos este término a propdsito, pues numerosos autores relacionan la creciente
interacciéon con la fascinacién historica del ser humano por la simulacién. Los investi-
gadores Akitson y Parsayi, analizando los criterios estéticos actuales del videojuego,
sugieren la sensacion de ‘existir’en el mundo ficticio, por encima de cualquier exigencia
narrativa: “The degree to which the game simulates a world in a way that allows for feeling
of presence” (2020, p. 537). Inmersion, interactividad, simulacro y ficcién, como nociones
interrelacionadas. Esto podria darnos pie a plantear un estudio mas amplio en el futuro

en base a autores como Jean Baudrillard —Cultura y simulacro (1978)—, etcétera.
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do extra-textual o fisico. Siguen
la linea de las vanguardias y de
artistas como Magritte (1898-
1967), quienes jugaban a menu-
do con la relacion entre palabras
e imagenes —por ejemplo, en la
célebre La traicion de las imdgenes
(1928-1929)— para cuestionar la
naturaleza de la realidad, de la re-
presentacion artistica y de la ima-
ginacion misma.

Libros donde, con frecuencia,

se da una acumulacion de nive-

les de realidad o una doble lec-
tura: se lee un elemento como
parte de lo fisico, pero al mismo
tiempo como ‘personaje’ o ‘esce-
nario’ dentro del universo diegé-
tico (ficticio). Esto es comun que
suceda con los paratextos. Asi, el
espacio representado no se en-
tiende siempre como ilimitado,
sino como “que tenderia a acabar
en los bordes de la composicién”

(Arheim, 2019, p. 248). Visto asi,

el medio del 4lbum se convertiria
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Figura 2. 12. llustracién de Wiesner, D. (2001). Los tres cerditos (D. Wiesner lllus.). Editorial Juventud. 23 x 28 x 0,4 cm. llustracién original
elaborada con acuarela y gouache sobre papel Arches. Fuente: https://cdn2.melodijolola.com/media/files/styles/4x3_large/public/field/ima-
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Figura 2. 13. pPliego de Van-Allsburg, C. (2000). Mal dia en Rio Seco (C. Van-Allsburg, lllus.). Fondo de cultura econémica. Fuente: https://
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"Los caballos [...] se veian desastrosos, con su suave pelaje marcado con esa extrafa
sustancia que les colgaba como cuerdas enredadas y se erizaba como duro alambre.
El alguacil agarr6 una tira [...]. Fuera lo que fuera, estaba tan adherida como su propia

carne" (Van-Allsburg, 2000, pp. 7-8).

en aquella tierra de nadie donde
el lector puede intervenir y llegar
aparentemente a‘tocar’el espacio
imaginario, que, desde un lienzo,
podria parecerle inalcanzable. Es-
pacios tremendamente acotados
que, al vincularse a la fantasia, se
convierten en areas fronterizas, en
transito, en el proceso conceptual

deir de larealidad a lo imaginario.

La experimentacion postmo-

derna con la materialidad del len-

guaje y de los soportes narrativos,
arguimos, habria acabado desem-
bocando en la obra de grandes
ilustradores contemporaneos,
como Maurice Sendak (1928-
2012), Anthony Browne (1946),
David McKee (1935-2022)... O,
mas recientes: Lane Smith, Jun-
gho Lee, Shaun Tan (1974), y Jon
Klassen (1981), por nombrar sélo

algunos casos de estudio. En con-

creto, el juego con los limites,

la metaficcidon y con este transito
entre diferentes realidades los en-
contramos claramente presentes
enobras como Los tres cerditos
(2001), de David Wiesner (1956),
que se escapan de su cuento; Mal
dia en rio seco (2000), de Chris Van
Allsburg (1949) —donde se narra
la historia de un libro de colorear
conforme los trazos de colores lo
invaden’?...—; The hole (2012), de
@yvind Torseter —donde un agu-
jero troquelado se convierte en un
misterio que persigue al protago-
nista de pagina en pagina—; The
Stinky Cheese Man and Other Fairly
Stupid Tales (1992), ilustrado por
Lane Smith —que lleva el juego
con los paratextos al limite—...,
o en la investigacién plastica de,

finalmente, Suzy Lee.

Suzy Lee, nuestro principal re-
ferente en este sentido, pone a

prueba los limites para “cuestiggEls

ER{fINE R I ue es real y lo
gue es fantasia”’? (Lee, 2021, p. 36).
El uso del pliegue interno’ del li-
bro como espacio donde el limite
entre realidad extra-textual y dié-
gesis se confunde es una de sus
marcas discursivas mas destaca-
bles. Muestras originales de todo
ello se hallan, por ejemplo, en Ali-
ce in Wonderland (2002), donde el
pliegue interior del libro funciona
como eje de simetria y, por tanto,
hay en las ilustraciones a doble
pagina un juego constante de re-
flejos y dualidades. Este juego se
radicaliza en Espejo (2008), donde
protagonista y reflejo interactuan.

En Laola (2008), este pliegue fun-

72 Nos viene a la cabeza otro gran clasico de doble lectura: La reina de colores (1998), de
Jutta Bauer, donde el acto de colorear adquiere la dimensién de un conflicto humano.
73"[...]1 That question the boundaries between what’s real and what’s fantasy” (Lee, 2021,
p. 36). Traduccion libre de la autora.

74 Otra muestra original del uso del pliegue central es Daqui Ninguem Passa (Planeta
Tangerina, 2014) —lo que se traduciria como ‘de aqui nadie pasa’o‘no cruces la linea’—,
de los portugueses Isabel Minhés Martins (1974) y Bernardo Carvalho, donde se utiliza
como parte de una sétira acerca de las reglas y los limites impuestos por la autoridad.
Un guardia custodia el pliegue central del libro, impidiendo a los personajes pasar al
otro lado. Los personajes empiezan a acumularse, la multitud satura el espacio... Jean-
nie Baker, por su parte, aprovecha el formato del libro para jugar con el espacio de la
ventana en Window (1991).
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ciona como barrera invisible que separa a la prota-
gonista del mary contra el que van a romper las olas.
Cambiando la orientacion del formato, en Sombras
(2010), el pliegue va a convertirse en el suelo bajo
los pies de la protagonista, adonde va a proyectarse
todo el universo fantastico de sombras que la nifa
idea... Su estilo (las texturas, la materialidad...) re-
forzaria esta idea de doble papel (extra-textual y die-
gético).“Los bordes del libro son como acantilados”,
decia la artista en 2014 (Lee, p. 115).

La influencia de todos estos artistas podra apre-
ciarse, en especial, en nuestra Aportacién V, donde
tomamos nota de sus experimentos metaficcionales
para plantear una narrativa ligada a los limites ma-
teriales del soporte de la tarjeta de visita. Ninguna
de las soluciones visuales aqui alcanzadas hubiera
operado igual trasladada a otro medio. Unicamente
la tarjeta de presentacion se sostiene, asi, en la pal-
ma de la mano: con dos caras, silenciosa, desechable,
memorable... sin necesidad de nada mas.

Nos interesa, por ultimo, destacar la relacién que
existiria entre toda esta experimentacién (transito
entre realidades, materialidad...) y la emergencia de
los medios digitales, tema que Kenneth Goldsmith
desarrolla en Escritura no-creativa: Gestionando
el lenguaje de la era digital (2015): “Nunca antes el
lenguaje habia tenido tanta materialidad —fluidez,
plasticidad, maleabilidad— [...]. Al concebir la pagi-

na como una pantalla, los poetas concretos anticipa-
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ron la forma en que trabajariamos con el lenguaje en
el mundo digital medio siglo después” (pp. 36 y 47).

Por ejemplo, en En la palma de la mano tuvimos
que alterar el aspecto de las letras de las tarjetas de
visita con programas de edicion digital, como Adobe
[llustrator, igual que si estuviéramos manipulando
una sustancia plastica (las estiramos, doblamos, re-
torcimos). Al elaborar en el medio virtual la maque-
ta digital de la Aportacion Il: Entre lineas, también
modelamos en 3D las palabras (escalandolas, tex-
turizandolas...). A esta nueva materialidad (inédita)
que cobra el lenguaje’®, ligada al medio digital, se
referiria Goldsmith.

Nosotros planteamos que las experiencias ligadas
a la materia, esto es, en el tiempo y, por consiguien-
te, en el espacio, configuran la narracién, de manera
que no habria de pasarse por alto la dimension fi-
sica del acto de lectura (su duracion, los movimien-
tos...). Es este aspecto el que quisimos plasmar en
Contar con los dedos, donde las huellas del lector
generan la obra.

La naturaleza del album ilustrado como ‘libro-ob-
jeto’ contemplaria la presencia del espectador, su
cuerpo’®y su interaccién como requisito para que

se generase la comunicacion (el contenido). Esto,

75 Apuntaremos que el hilo argumental que plantea Kenneth es
mucho més extenso y complejo de lo que aqui podemos permi-
tirnos tratar, incluyendo aspectos relacionados con la fluidez de
la informacion, etcétera.

76 “Los dedos del lector forman parte del libro” (Lee, 2014, p.
116).

Figura 2. 14. Muestras de ilustraciones de S. Lee. De arriba abajo: Sombras (2010). Barbara Fiore Editora. 19 x 31,88 X 1,27 cm. llustraciones originales realizadas mediante estarcido-stencil y carboncillo sobre papel; Espejo (2008). Bérbara Fiore. 31 x 18 x 0,5 cm. llustracién original
elaborada con carboncillo y pintura (sin especificar) sobre papel, intervenida digitalmente. Fuentes: https:/blog.picturebookmakers.com/ post/122240028421/suzy-lee ; https://i.pinimg.com/originals/e0/25/71/e02571544850a694ad5bc0d8d8a02al4.jpg




nuevamente, querrd traernos a la
mente la nocion de obra de arte
fluida y las claves de los nuevos
discursos de los medios videolu-
dicos. En este sentido, la tesis de
Ramada Prieto nos proporciona
un analisis amplio de las coinci-
dencias entre las estructuras de
la literatura infantil tradicional y
los vinculos con la nueva arqui-
tectura informacional, que le lle-
van a cuestionar finalmente si el
libro sigue pudiendo considerarse
un objeto fisico... y a estudiar su
expansion a los nuevos medios.
Es por eso que en En la palma
de la mano dedicamos una im-
portante proporcién del proceso
creativo, no sélo ya a componer
los recorridos visuales en la ima-

gen’’, sino a analizar qué posibles

acciones podria efectuar el futu-
ro lector con el soporte, a fin de
potenciar este didlogo entre lo
material y lo inmaterial que surge
justo de (o a partir de) los limites
de la materia. Nos planteamos
preguntas como: ‘;y si la tarjeta
fuera cortada? ;Y si acaso fuera in-
clinada...? Por ser el libro fisico un
producto material, accesible, ‘per-
sonal’y portatil, no hay restriccio-
nes que limiten la posible mani-
pulacion por parte del espectador.
Algo que aprovecharia al maximo
el libro Destroza este diario (2007),
de Keri Smith (1973). Suzy Lee
anade: “Incluso puedes elegir la
parte de la historia que quieres
ver primero. Todos los métodos
de lectura son posibles porque es

un libro” (Lee, 2014, p. 98)"8.

77 Nos aproximamos a la alfabetidad visual —tal y como la define Dondis en La sintaxis
de la imagen: introduccién al alfabeto visual (1973)—, como una disciplina que se basa
en la nocién de que existe un sistema perceptivo basico‘comun’a todos los seres huma-
nos. De manera que en el presente trabajo se sostiene, de entrada, que las estrategias
de comunicacién visual utilizadas en el desarrollo de ilustraciones contemporaneas
contemplarian la existencia del cuerpo del espectador como parte de la obra.

78 Insistiremos, otra vez, en las reflexiones de Mendelsund y Perec sobre la pagina en-
tendida como espacio fisico. En el prélogo a la edicion en castellano de Especies de es-
pacios (1994), Jesus Camarero, traductor, aporta una serie de ideas de gran interés para
nuestra investigacion: “El lector-visualizador de estos espacios fragmentados pued|e]
recorrer el espacio del libro tan libre y creativamente como le apetezca. No hay limite
[...]. Cada punto de insercién de la mirada del lector resulta ser un comienzo inespe-
rado de la lectura que, ademas, no tiene por qué acabar en un punto determinado,

Figura 2.15. Cémo disponer el libro para leer. Ilustraciones de Lee, S. (2010). Sombras (S.
Lee Illus.). [Ilustracion]. Barbara Fiore. 19 x 31,88 x 1,27 cm. Fuente: http:/files.picturebook-
makers.com/images/posts/20150623-suzy-lee/x2/21.jpg
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La interactividad en el album
infantil material se referiria a esta
“involucracién fisica” (McKee,
2001, p. 50) y activa del especta-
dor en la obra que, por lo gene-
ral, en el caso del dlbum ilustrado
suele tener relacién directa con
la construccion mental y con el
diadlogo entre lo visible y lo invisi-
ble. En un medio narrativo como
este, que contempla la existencia
de una ficcion mas alla del soporte
fisico, creemos que si existiria una
interaccion constante entre aloum
y espectador. La postura que aqui
defendemos nos hace concluir
que la del dlbum no es una rela-

cion unidireccional (una obra re-
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activa, como una puerta), sino un
dialogo bidireccional (una obra
interactiva, donde la accion del
espectador modifica el sentido
de la obra)”.

La interacciéon se convertiria
pues en clave importante en la
construccion de la experiencia de
lectura de los dlbumes infantiles.
En este sentido, “Margaret Mackey
destaca la interaccién bidireccio-
nal entre el cuerpo humano y el
texto en el acto de leer. Lo descri-
be como una actividad tanto fisi-
ca como cognitiva...”® (Salisbury
y Styles, 2020, p. 73). Una expe-
riencia que no (creemos) debiera

subestimarse.

porque este punto no existe y puede no existir tampoco la voluntad del lector de termi-
nar, en ese lugar preciso, su lectura” (Camarero, 2007, pp. 16-18).

79 Tomamos en consideracion un debate abierto por la investigadora Alejandra Bueno
de Santiago (1987) en la conferencia “Estéticas de la interaccion: cliché y espectaculo” —
celebrada el 2 de diciembre de 2022 en Sevilla, como parte del I Congreso Internacional
sobre Artes Digitales. Esta autora distinguia entre 1) aquellas obras que, en su opinién,
eran verdaderamente interactivas —donde la accion del espectador modificaria el dis-
curso o el sentido de la obra—, y 2) aquellas obras donde solo se aplicaba la estética de
la interaccion —convertidas en un ‘juego o espectaculo visual’ pero sin “ir mas alla” —
(Bueno de Santiago, 2022). Esta vision acerca del significado reciproco de ‘interaccionar’
nos llevé a valorar si habia verdadera interaccién en un medio como el dlbum ilustrado
o si, por el contrario, se plantea en este una relacién Unicamente unidireccional con el
lector. Aqui exponemos brevemente nuestras conclusiones al respecto.

80“Margaret Mackey highlights the two-way interaction between the human body and the
text in the act of reading. She describes it as a physical as well as a cognitive activity...” (Sa-
lisbury y Styles, 2020, p. 73). Traduccion libre de la autora.
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2.2.2. LA INTERACCION EN LA CONFIGURACION DE
NARRACIONES

l 'no de los aspectos mas du- de la‘innovacién’ en la literatura
ramente juzgados acerca del infantil. Se plantea, por ejemplo,
album ilustrado es su vinculo his- sila experimentacién plastica que

torico con el publico infantil, que hallamos en muchos albumes in-

con lo que Suzy Lee llama ‘liber-
tad sin limites’ (Odumosu, 2016,
p. 38). Esto explicaria por qué,
por ejemplo, frente a las obras
de literatura popular mas adulta,
hallaremos que es frecuente en la

trayectoria del album infantil que

invitar al receptor a crear con-
sistencia y ‘completar’ el trabajo”
(Dinkla, 2002, pp. 31-32). Ejem-
plo de ello seria el trabajo de Jon
Klassen, que apuesta por la eco-
nomia de recursos para que sea el

lector el que complete lo ausente

pareceria predisponer a cuestionar
su legitimidad como medio creati-
vo. Hemos detectado serios prejui-
cios a la hora de valorar estas obras,
cuyas limitaciones (insistimos) no se
valoran como elecciones estéticas,
sino como rasgos limitantes propios
de obras (y para lectores) inferiores,
que requieren de menos esfuerzo.
Esto es algo que perjudica profe-
sionalmente a los creadores en este
ambito. Nosotros, por el contrario,
creemos haber detectado parale-
lismos notables entre estrategias
propias del arte contemporaneoy
recursos inéditos de estos soportes.

Aprovechando que en la actua-
lidad se plantea la necesidad de
realizar una revisiéon de la Histo-
ria del Arte, apuntaremos a que

existe un debate abierto acerca

fantiles responde a la influencia
de la cultura postmoderna (las
rupturas de los movimientos de
vanguardia, etcétera) o si mas
bien proviene de la tradicion pro-
pia de la literatura infantil —ale-
jada del canon adulto—; es decir,
si responde a las caracteristicas
naturales del publico al que se di-
rige (Silva-Diaz, 2005, pp. 20-28):
ninos, a menudo no iniciados en
la lectura, que piden jugar con
el libro, la interpretacién colabo-
rativa, desafiar las convenciones,
romper las jerarquias e interactuar
activamente en la lectura. Los tes-
timonios de los ilustradores infan-
tiles revelan lo significativo que
es para ellos dirigirse a nifios, lo
que a menudo les posibilita poder

experimentar sin restricciones®’,

81 Esto no deja de recordarnos esa idea dadaista de que la creatividad puede partir

se introduzca en ellos cierto com- (Salisbury y Styles, 2020, p. 54), o,
ponente interactivo y dinamico®, como ya vimos, de Suzy Lee, re-
que busca —siguiendo el pensa- conocida internacionalmente por
miento de Teresa Colomer (1951), sus aportaciones al campo de los
especialista en literatura infantil libros silentes. Haremos notar que
y juvenil— incrementar el grado la autora bebe de la concepcién
de participacion del lector en la oriental (taoista...) del espacioy,
obra. De ahi nuestro interés para en especial, del ‘vacio, no como
la investigacion que sustenta este ausencia, sino como el espacio in-
Trabajo de Fin de Master. termedio (algo plural y significati-

Por una parte, se han analiza- vo0)®. Inspirandonos en la filosofia
do estrategias como “el empleo de la pintura china, tal y como es

de ambigledades, indetermina- descrita por Frangois Cheng en

ciones y de huecos con el fin de Vacio y plenitud (1979), nosotros

del juegoy el valor que puede tener (sobre todo en el ambito artistico) dar rienda suelta
a laimaginacion.

82 No ignoramos que la imagen de los nifios también evoluciona segun el momento
histérico (Larragueta, 2021, p. 170). Segun Silva Diaz, hasta mediados del s. XIX no se
distinguio una literatura infantil como tal, excluida del ambito adulto (2005, p. 12). No-
sotros nos referimos al publico infantil de manera muy general, considerando que este
tema es demasiado amplio como para poder evaluar esta variable en este trabajo.

83 Tema sobre el que se puede escribir mucho: sobre la desaparicién, el vacio y el silen-
cio en el arte contemporaneo se reflexioné en la ponencia “El derecho a la desaparicion:
la estrategia contra-productiva de Bas Jan Ader”, desarrollada por Eugenio Rivas y Maria
Melgar Becerra de la Universidad de Malaga, como parte del Congreso Internacional Evi-
dencias Sensibles: estética, epistemologia y escepticismo (Sevilla, 17 de enero de 2023), al
que asistimos.
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abordamos el vacio de la pagina
en blanco en nuestras Aportacio-
nes artisticas como elemento di-
namico y espacio potencial para
la transformacién y la imagina-
cién (2008, p. 68). Por ejemplo, en
A Sangre, donde nos propusimos
re-contextualizar en la piel un es-
pacio ambiguo, donde el lector
ya no solo percibiera carne, sino
gue se viera confrontado ante el
solapamiento espontaneo de po-
sibles multiples interpretaciones
y realidades.

El fisico Igor Yevin ha querido
analizar el papel de la ambigiie-
dad en la poiesis, en su relacion
con la mente, concluyendo que
“sin la ambigledad de los len-
guajes naturales, la existencia de
la poesia esimposible.[...] En arte
[...] es una parte indispensable,
necesaria”® (2006, pp. 79-81). Esto
es: el hueco, el vacio, la elipsis, lo

que se sugiere, lo abierto, lo que
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se muestra sin aclaraciones tex-
tuales; la polivalencia no limitada
de la imagen. Como ya vimos, la
ambigliedad se convierte en una
invitacion a la participaciény ala
interpretacién sujeta a un devenir
constante. Asi, Mendelsund plan-
tea: “Las narraciones se enrique-
cen a base de omisiones” (2015, p.
49). Esta idea la ilustra, por ejem-
plo, el libro Harold y el Ldpiz Color
Morado (1955), de Crockett John-
son, pseudonimo de David John-
son Leisk (1906-1975), que nos
presenta a un protagonista que
con su lapiz morado va creando
el mundo simplemente dibujan-
dolo®. Nosotros tomamos la am-
bigliedad como estrategia clave
para generar narraciones ‘vivas'
Esto nos lleva a interesarnos
por los juegos de blanco y negro,
poniendo el acento en la compo-
sicion a base de formas graficas,

las leyes de la Gestalt y evitando

84 “Without the ambiguity of natural languages, the existence of poetry is imposible [...]
and in art as a whole ambiguity is an indispensable, necessary part” (Yevin, 2006, p. 79-81).

Traduccidn libre de la autora.

85 Puede que nos recuerde a otros clasicos como Un cuento de oso (1989), de Anthony

Browne.

Figura 2.16. Cottin, M. (2008). The Black Book of Colours (R. Faria, lllus.). Groundwood Books. Fuente: https:/www.libros7vidas.es/9788492412198
"El rojo es agrio como las fresas sin madurar y dulce como la sandia. Le duele cuando le raspa las rodillas" (Cottin y Faria, 2008, p. 5). Traduccion

libre de la autora.

posibles distracciones que pudie-
sen complicar la lectura. Referen-
te fundamental ha sido Maurits
Cornelis Escher (1898-1972). De
ahi que en A sangre, Contar con los
dedos, Leyendo en blanco y En la
palma de la mano hayamos aco-
tado técnicas y recursos graficos.

Aparte, encontramos otra clase
de interactividad en el dlbum ilus-
trado que lo distingue como me-
dio narrativo, y que nos interesa

por aprovechar la tendencia a la

universalidad de ciertos gestos y
del propio lenguaje de las image-
nest. Por ejemplo, los elementos
tactiles —The black book of colors
(2008), de Menena Cottin y Rosana
Faria, donde se expresan los colo-
res con texturas que hay que ex-
plorar con las manos—. También
elementos pop-up o que experi-
mentan con la forma de plegary
desplegar el objeto, como los li-
bros-objeto de Katsumi Komagata

—First look (1995), A Cloud (2007),

86 Tanto la alfabetidad visual como cierta invitacion a realizar pequefas acciones... son
mas universalmente entendibles que el lenguaje textual. Sobre esto reflexiona Donis A.
Dondis en La sintaxis de la imagen: introduccion al alfabeto visual (1973).
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Figura 2.17. Libros de K. Komagata. Arriba: A Cloud (2007); abajo: Little tree (2008). Fuen-
te: https://volumes.lu/publishers/one-stroke

Little Tree (2008)...—. Por no men-
cionar el acto de lo que Barbara
Bader llama “el drama de pasar la
pagina"® (Salisbury y Styles, 2020,
p. 44). Octavio Paz, con relacién a
la pagina, observa: “La superficie
sobre la que se inscriben los sig-
nos [...] es el equivalente o, mejor
dicho, la manifestacién del tiempo
[...]. La pagina y el rollo chino de
escritura son moviles porque son
metaforas del tiempo” (1991, pp.
16-17). De aqui parte la propuesta
de explorar la posible dimensién

temporal de la pagina, o —en el

caso de nuestra Aportaciéon V: En
la palma de la mano— la tarjeta de
visita, donde se la toma como uni-
dad de significado (como escena)

en una narracion secuencial.

Lo que Barba-
ra Bader llama el
drama de pasar la
pdagina...

Esta accion de pasar las hojas
del dlbum ilustrado podria adqui-
rir cierta dimension temporal y es-
pacial a la que el ilustrador puede

sacar mucho partido, sobre todo

87“What Barbara Bader[...] calls ‘the drama of the turning page™ (Salisbury y Styles, 2020,

p. 44). Traduccion libre de la autora.

si bebe de los recursos del cine
(como hace Jon Klassen, formado
en animacion?®). Examinamos aqui
las estrategias aplicadas por lela
Mari, pseudénimo de Gabriela
Ferrario (1931-2014), referencia
fundamental con libros como E/
globito rojo (1967), que plantea
una metamorfosis progresiva a
base de cambios minimos de una
ilustracion a otra; o Las estacio-
nes (1973) y El huevo y la gallina
(1969), donde se va expresando
como en fotogramas de un plano
secuencia fijo el paso del tiempo.
Historia sin fin (1996) nos interesa
por el uso del fragmento, donde
“el lector debe hacer una deco-
dificacién del fragmento que se

le ofrece completando la figura,

88 Sus libros han sido internacionalmente
aclamados por la critica por la manera de
trabajar el espacio y el tiempo, a menudo
trasladando a la pagina la idea de foto-
grama, involucrando al lector en un juego
donde leer se convierte en un juego (de
predicciones, de avances y retrocesos...).
Como él mismo decia en una entrevista:
“I think about book space as film space, lar-
gely, and action moves through it and bac-
kward in it the way you plan a series of shots,
and home is always in the same direction if |
can help it" (J. Klassen, citado en Salisbury
y Morag, 2020, p. 54).

—— . i ——————

Figura 2.18. Mari, I. (1969). 3 pliegos de E/
huevo y la gallina [llustraciéon]. Kalan-
draka. Fuente: https://liberementilibri.
com/2020/11/17/1albero-di-iela-mari-
un-nuovo-sguardo-sul-mondo-che-ci-
circonda/
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Figura 2.19. Quarenghi, G.y Castagnoli, A. (2018). Postales para un afio (A. Castagnoli
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cuya parte ausente aparece al
pasar la pagina” (Ventura, 1998,
p. 51). Si bien, frente al cine o la
animacion, en el album ilustrado
infantil se permite al espectador
que pueda marcar los ritmos en

la narracion:

En la pintura, el espectador pue-
de tomarse todo el tiempo que
quiera para estudiar la obra,
pero toda la pieza esta a la vista
desde el principio. En el libro, el
escritor controla el orden en el
que se revelan los hechos, pero
el lector controla la velocidad a
la que se reciben. [...] Este con-
trol que tiene el lector sobre el li-
bro se hace ain mas patente en
el caso del libro-aloum (McKee,
2001, pp. 45-46).

El libro Postales para un ano
(2018), de Giusi Quarenghi vy
Anna Castagnoli, ha sido una de
las principales referencias en este
sentido. En él, las ilustraciones y
breves textos que llenan sus pa-
ginas toman la forma de postales.
Igual que en nuestra Aportacion

V, cumplen asi una posible doble

funcion: la de pagina y la de pos-

tal, donde la secuencia

no sigue una estructura estricta-

mente lineal, sino mas abierta. Lo
gue se conoce como cibertexto:
“término, nacido de la literatura,
[que] alude a aquellos discursos
gue plantean laberintos, es decir,
opciones, caminos y vertientes
tanto de significacién como de na-
rracion en general” (Martin, 2015,
p. 56). El ejemplo mas conocido
seria Rayuela (1963), de Cortazar
(1914-1984). Mas claro es el caso
del medio videoltddico, donde re-
tronarratividad, interaccion vy ci-
bertexto son claves del discurso.
La libertad total en la experiencia
de lectura y hasta en las posterio-
res posibilidades expositivas nos
parece importante. En A Sangre,
donde nuestras paginas estaban
vivas e iban desapareciendo en
el tiempo, confrontamos alin mas
nuestras concepciones sobre el
‘orden de lectura’en los libros.
The Red Book (2004), de Bar-
bara Lehman (1963), y sobre
todo los libros de Banyai Istvan
(1949-2022), como Zoom (1995) y
El otro lado (2005), en los que se

3 con la dimensién espacial
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de la pagina (el punto de vis-

ta...) han sido también notables

influencias. En especial, este

ultimo, donde se experimen-

taba con la ilusidn espacial, el

trampantojo y con el punto de

vista al voltear la pagina y mirar

el otro lado. Algo comparable

a las estrategias empleadas en

videojuegos como Monument

it banyai Valley (Ustwo, 2014)... o con

la produccion de artistas con-

temporaneos como Paulo Luis

Almeida. En lo que a nosotros

respecta, en En la palma de la

mano quisimos llevar al limite

la experimentacién con el es-

pacio fisico de la tarjeta de vi-

sita, planteando un juego con

los puntos de transiciéon de la

cara anterior a la posterior y vi-
ceversa.

Finalmente, deberiamos

aludir a estrategias narrativas

Fond de Cultra teonbmic (4 donde se experimenta con la

relacidon entre accién y conte-

Figura 2. 20. llustraciéon de Istvan, B. (2005). The
Other Side. (B. Istvan, lllus.). [llustracidon en portada y
contraportada). Fondo de Cultura Econdmica. Fuente:
https://www.amazon.es/El-Otro-Lado-Istvan-Banyai/
dp/9681677498

nido. Como explica de manera
muy elocuente la disefiadora

grafica Ellen Lupton (1963),

“la palabra‘accion’ esta en el cen-
tro de‘interaccion’. [...1Al inicio del
proceso creativo, los disefiadores
se preguntan qué es lo que un
producto o servicio puede hacer
por la gente, y qué puede hacer la
gente con ello” (2017, p. 21)%.

En la Aportacién V, escogimos
la tarjeta de visita como objeto
de estudio precisamente porque
hallamos innumerables ejemplos
en el mundo de las tarjetas de pre-
sentacion donde la manipulaciéon
minima (voltear, desplegar, cortar,
arrugar...) de este soporte tan’li-
mitado’ forma parte del mensaje.
Por ejemplo: una tarjeta anuncian-
do un estudio de yoga, donde s6lo
es posible leer el texto al estirar-
la; una tarjeta para un estudio de
iluminacién, donde las letras se
revelan al colocarla a contraluz...

Nos fijamos en el ilustrador
Hervé Tullet (1958) por las es-
trategias interactivas que anade

al pasar las paginas para implicar

en la accion al espectador. Por
ejemplo, sus conocidas obras Un
libro (2010) y Presiona aqui (2012),
donde anima al lector a efectuar
acciones que‘aparentemente’ cau-
san reacciones en las ilustraciones
siguientes. Incluye el movimiento,
el cuerpo y hasta el sonido en sus
trabajos analégicos (por ejemplo,
en jOh! Un libro con sonidos (2017),
donde propone un juego con la
voz del lector y la sintaxis visual).
Probablemente sea en la obra de
este artista donde la conexién con
los nuevos medios tecnolégicos y
videoludicos se nos haga mas pa-
tente.

En este sentido, podriamos
empezar a plantear la idea de
que la ilustracion infantil estaria
encontrando un nuevo lugar en
un mundo inundado por video-
creaciones en las que el especta-
dor puede (cada vez mas) romper
los limites del formato. Lo que

nos suscita muchas preguntas.

89 “The word ‘action’ is at the heart of ‘interaction: (...) At the start of the creative process,
designers ask what a product or service can do for people — and what people can do with

it” (Lupton, 2017, p. 21). Traduccién libre de la autora.
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Como ya David McKee senalaba

hace dos décadas, en su opinidn,
ni la televisién ni el video (noso-
tros anadimos: ni otras nuevas
tecnologias) constituirian el final
virtual del album, pues “hay cosas
que se pueden hacer en un album
que solo consiguen realizarse bajo
ese formato. El album es un me-
dio en si mismo” (McKee, 2001, p.
50). Algunos autores hacen notar,
incluso, que, en respuesta a la in-
vasion de la pantalla, habria resur-
gido el interés del publico por el
medio especifico del libro fisico®
(Salisbury y Styles, 2020, p. 192).
Si bien la dimension de este
trabajo no nos permitira profun-
dizar mas en ello de momento, si
nos gustaria empezar a plantear
un posible paralelismo entre los
soportes (narrativos) contempo-
raneos (ligados a la pantalla) y el
desarrollo histoérico de los albu-

mes infantiles. Sin querer extraer

90 “Las cosas [materiales]”, hacia notar Byung-Chul Han,“son polos de reposo de la vida”

(2021, p. 3).

de ello, eso si, conclusiones pre-
cipitadas.

Por ejemplo: coincidencias
tales como el uso de numerosas
estrategias de comunicacion ba-
sadas en la intervencion del es-
pectador (interactividad); cierta
tendencia a favorecer acciones
con las manos o concentradas
en la parte superior del tronco; la
concepcidén portatil de muchos de
ellos (“mini galerias de arte para
el hogar... mini producciones tea-
trales”' (Salisbury y Styles, 2020,
p. 44), la contenciéon de numero-
sas imagenes (o, en su defecto, el
predominio de lo visual). O, tal vez
mas importante: cierta interpreta-
cion del formato como ‘ventana’a
otros mundos, que trascienden el
propio contenedor material. Una
idea de ‘limite’y una reflexién en
torno a la especifidad de los me-
dios narrativos contemporaneos
en la que en un futuro quisiéra-

mos indagar mas.

91 “Mini art galleries for the home [...], mini theatrical productions” (Salisbury y Styles,

2020, p. 44). Traduccion libre de la autora.
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EI desarrollo de esta investiga-
ciéon tedrico-practica nos ha
permitido aproximarnos a una con-
cepcion de la lectura como proceso
creativo y dindmico. Entrelazando
el andlisis de sus aspectos psiquicos
y mas abstractos con la dimension
mas fisica y concreta, hemos podi-
do descubrir nuevas vias e ideas
que han ayudado a contextualizar
el soporte material del libro en la
contemporaneidad, formandonos
una concepcion de la pagina en-
tendida como medio que conjuga
materialidad e inmaterialidad.

Uno de los objetivos de nues-
tra produccion artistica era cues-
tionar —abordando la interaccion
con la materia desde diversas
perspectivas— tanto la nociéon
tradicional de autor como el mo-
delo tedrico de comunicacién uni-
direccional. Los resultados alcan-
zados en nuestras experiencias de
co-creacion superaron, COmo ya se
adelanto, nuestras expectativas.
Pese a establecer pautas limitan-
tes, los lecto-usuarios se apropia-

ron de las herramientas ofrecidas,

asumiendo un rol activo y un nivel
de implicacion que han desborda-
do toda teoria previa. Sus testimo-
nios nos ofrecen una pluralidad de
visiones tan rica que, inevitable-
mente, han transformado nuestra
manera de entender el libro fisico
y la pagina: como posible espacio
para el didlogo, la interaccién, el
intercambio, el juego... Queremos
destacar cdmo, planteando estas
propuestas de manera accesible y
abierta desde el arte, participan-
tes sin ninguna formacion artistica
dicen haber podido encontrar en
ellas formas no usuales de expre-
sion.

Esta produccién tan experi-
mental supone una verdadera
innovacion en el discurso y el
lenguaje personal de la autora. A
partir de las nociones impartidas
en las asignaturas del nuestro iti-
nerario, y sin ninguna experien-
cia previa, decidimos afrontar el
reto de introducirnos en el vas-
to mundo de los proyectos de
co-creacion. Intentamos subsa-

nar estas carencias recurriendo
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a la teoria, aun asi, a menudo se
nos planteaban problemas que,
en la creacion en solitario, nunca
habiamos tenido que afrontar. To-
mamos los errores y las soluciones
adoptadas como un punto de par-
tida para continuar aprendiendo y
creciendo como creadora e inves-
tigadora.

La interaccion con la materia
se convirtio, en todo caso, en una
clave fundamental en la configu-
racion de estas narrativas. Con la
intencién de desafiar los limites
de la nocién de pdagina, analiza-
mos criticamente sus caracteris-
ticas formales, buscando trascen-
derla a otros materiales y técnicas.
Estas experimentaciones nos han
permitido constatar su potencial
como soporte para la creaciény
difusién de narrativas. No consi-
deramos que hayamos llegado ni
a acercarnos a agotar sus posibi-
lidades. Al revés: frente a las ten-
dencias dominantes (saturacion,
exceso...), las limitaciones liga-
das al contenedor narrativo ma-

terial no se nos presentan como

CONCLUSIONES

obstaculos, sino como estimulos,
ofreciéndonos espacios (vacios)
que poder completar con nuestra
imaginacion.

Once anos después de aque-
lla fatidica feria de Bolonia que
mencionamos en la introduccion,
donde se vaticinoé la extincion del
album ilustrado material, demos-
tramos que este continua pervi-
viendo y creciendo como soporte
en un mundo progresivamente
virtual y tecnolégico, prestando-
se, quizas, a acoger el desarrollo
de este nuevo receptor contem-
poraneo (el usuario). No se ha
quedado obsoleto; en su lugar,
estaria ocupando organicamente
una nueva posicion ‘de resistencia.
Fundamentando una porcion sig-
nificativa de nuestra investigaciéon
y produccion en la experimen-
tacion plastica de ilustradores
infantiles, esperamos haber po-
dido vencer posibles prejuicios y
resistencias, revelando al lector
algunas aportaciones inéditas que
han realizado a nuestro campo de

estudio y que, lejos de situarse en

T.F.M.

las paredes distantes de un mu-
seo, podemos encontrar al alcance
de la mano, en los cuartos de los
ninos.

Podriamos volver a preguntar-
nos, eso si, si en algin momento
del futuro se pondra verdadera-
mente en jaque la fisicidad del
album o si, por contra, surgiran
—como sugieren tesis como la de
Ramada— creadores que sabran
volcar en su desarrollo las nue-
vas herramientas y tecnologias,
llevando el album como soporte
aln mas alla de los limites ahora
conocidos. En cualquier caso, no-
sotros sostendremos que es nece-
sario continuar reivindicando la
posicién que ha ocupado, ya no

solo en la historia del arte y edu-

cacion, sino en el desarrollo de los
medios de comunicacion actuales.

Siendo este un tema extenso,
sin un desarrollo bibliografico
numeroso, y ademas abordan-
dolo nosotros desde un enfoque
particular, este Trabajo de Fin
de Master solo puede permitirse
abrir nuevas vias que explorar, sin
la pretensiéon de cerrarlas todas
ahora mismo. Se pretende conti-
nuar indagando en esta linea en
futuras investigaciones, con la
esperanza de poder apoyar a los
ilustradores contemporaneos y
de seguir reivindicando una for-
ma no peyorativa ni reduccionis-
ta de usar el término ‘infantil’ en

relacion con la creacion artistica.
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5. RELACION DE IMAGENES

5.1. APORTACIONES ARTISTICAS

® Figura 1. 1. Autoria propia. (2023). Muestras de algunos bocetos
de ideacion del cuaderno de campo para el proyecto artistico Entre
lineas [Dibujo]. Boligrafo y rotulador sobre papel. A5.

= Figura 1. 2. Autoria propia. (2023). Capturas de pantalla del pro-
ceso de modelado y texturizado 3D de Entre lineas en Blender [Captura
de pantalla]. Soporte digital. 979 x 1267 ppp.

= Figura 1. 3. Autoria propia. (2023). Captura de pantalla del proce-
so de modelado y texturizado de Entre lineas en Blender [Captura de
pantalla]. Soporte digital. 725 x 929 ppp.

= Figura 1. 4. Autoria propia. (2023). Captura de pantalla del pro-
ceso de creaciéon y edicién de video de Entre lineas en Adobe Premiere
[Captura de pantalla]. Soporte digital. 933 x 1879 ppp. El sonido fue
seleccionado y dispuesto cuidadosamente recurriendo a la base de
datos de Freesound, pues se considera una pieza esencial del discurso.
® Figura 1. 5. Autoria propia. (2023). Plano general de de Entre lineas
[Render]. Elaborado con Blender, soporte digital. A3.

® Figura 1. 6. Autoria propia. (2023). Ultima sala de Entre lineas, ren-
derizada en Blender [Render]. Soporte digital. 2160 x 3840 ppp. Detalle.
® Figura 1. 7. Autoria propia. (2023). Plano general de Entre lineas
[Render]. Elaborado con Blender, soporte digital. A3.

® Figura 1. 8. Autoria propia. (2023). Entrada a la instalacion de
Entre lineas, renderizada en Blender [Render]. Soporte digital. 2160 x
3840 ppp. Dimensién de la sala aproximada a escala: 2,77 x 10 x 8 m

(total). Cada letra: entre 3 my 3,6 m de altura.
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C Figura 1. 9. Autoria propia. (2023). Sala 1 de Entre lineas, renderi-
zada en Blender [Render]. Soporte digital. 2160 x 3840 ppp. Dimension
de la sala aproximada a escala: 4 x 22 x 22 m (total).

C Figura 1. 10. Autoria propia. (2023). Sala 2 de Entre lineas, renderi-
zada en Blender [Render]. Soporte digital. 2160 x 3840 ppp. Instalacion
de paneles blancos de pladur de 2 a 2,50 m de altura. Dimensién de la
sala aproximada a escala: 4 x 12 x 12 m (total).

C Figura 1. 11. Autoria propia. (2023). Sala 3 de Entre lineas, renderi-
zada en Blender [Render]. Soporte digital. 2160 x 3840 ppp. Dimension
de la sala aproximada a escala: 3 x 13 x 16 m (total). Instalacién de
paneles de luz LED transitables.

C Figura 1. 12. Autoria propia. (2023). Sala 4 de Entre lineas, renderi-
zada en Blender [Render]. Soporte digital. 2160 x 3840 ppp. Dimension
de la sala aproximada a escala: 4 x 12 x 18 m (total). Dos plataformas de
1,70x 6,94 x 3,91 m. Las esculturas de bulto redondo (granito) tendran
aproximadamente entre 1,80 y 2 m de alto.

C Figura 1. 13. Autoria propia. (2023). Sala 5 de Entre lineas, renderi-
zada en Blender [Render]. Soporte digital. 2160 x 3840 ppp. Dimension
de la sala aproximada a escala: 3 x 13 x 16 m (total).

o Figura 1. 14. Autoria propia. (2023). Muestra de paginas del Ma-
nual de cémo contar cuentos con lunares, puntos rubi'y otros puntos y
aparte. Maquetado con InDesign, soporte digital [Pliegues internos].
Pliegues A3.

o Figura 1. 15. Autoria propia. (2023). Muestra de pdaginas de la
obra Manual de cémo contar cuentos con lunares, puntos rubi y otros
puntos y aparte. Maquetado con InDesign, soporte digital [Pliegues
internos]. A3.

o Figura 1. 16. Autoria propia. (2023). Muestra de pdginas de la

obra Manual de cémo contar cuentos con lunares, puntos rubi y otros

T.F.M.

puntos y aparte. Maquetado con InDesign, soporte digital [Pliegues
internos]. A3.

= Figura 1. 17. Autoria propia. (2023). Arriba: fotografias del proceso
de desaparicion de las paginas de piel. A la derecha: pautas para la ac-
cion de A sangre. Disponible en: https://issuu.com/ysabelherrera6976/
docs/2023_05-herreragonzalez_isabel-asangrepags_compres

= Figura 1. 18. Autoria propia. (2023). Registros fotograficos de las
'paginas de piel' que formaron parte de la experiencia A sangre [Foto-
grafias]. Organizadas por pliegues. Fotografias tomadas por los propios
participantes. Tinta sobre piel, nacar..., en diversas zonas del cuerpo.
Dimensiones y personas variables.

= Figura 1. 19. Autoria propia. Muestra de registros fotograficos y
por escrito de las 'paginas de piel' que formaron parte de la experien-
cia narrativa A sangre (2023) [Pliegue internos]. Fotografias tomadas
por los propios participantes. Fila de arriba: paginas recién trazadas.
Abajo: paginas ya casi borradas. Texto co-creado mediante el didlogo
individual con los participantes, adaptado por la autora. Maquetacién
con Adobe InDesign, soporte digital, A3.

= Figura 1. 20. Muestra de algunos intercambios que se desarrolla-
ron entre autora y participantes durante la experiencia A sangre (2023).
Capturas de pantalla del WhatsApp [Capturas de pantallal. Maqueta-
cion con Adobe InDesign, soporte digital, A3.

= Figura 1. 21. Autoria propia. (2023). Libro en miniatura elaborado
a partir de registros fotograficos de paginas de piel [Fotografial. Im-
presion sobre papel. 7,5 x 5 cm.

= Figura 1. 22. Performance. Accion de Isabel Herrera. Lectura lle-
vada a cabo por Irene Carmona. Escritura y entintado llevado a cabo

por Isabel Herrera. Direccion, grabacion, fotografia: Verénica Cerna Or-
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begoso. Edicién y montaje: Isabel Herrera. Fecha: 23 / 05 / 23. Lugar:
Facultad de Bellas Artes, Sevilla.

C Figura 1. 23. Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos
(conjunto de 9 piezas, cara anterior). Tinta sobre papel caballo. A3 cada
pieza. 126 x 89,1 cm el conjunto.

C Figura 1. 24. Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos
(conjunto de 9 piezas, cara posterior). Tinta sobre papel caballo. A3
cada pieza. 126 x 89,1 cm el conjunto.

C Figura 1. 25. Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos
(conjunto de 9 piezas, cara anterior). Tinta sobre papel caballo. A3 cada
pieza. 126 x 89,1 cm el conjunto.

C Figura 1. 26. Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos
(conjunto de 9 piezas, cara posterior). Tinta sobre papel caballo. A3
cada pieza. 126 x 89,1 cm el conjunto.

C Figura 1. 27. Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos
(muestra de una de las piezas, cara A). Tinta sobre papel caballo. A3.
C Figura 1. 28. Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos
(muestra de una de las piezas, cara B). Firma anénima del participante.
Tinta sobre papel caballo. A3.

C Figura 1. 29. Autoria propia (mayo de 2023). Contar con los dedos
(detalles y posibles propuestas instalativas, entre ellas, la ejecutada en
el Espacio Larana, en la Facultad de Bellas Artes de Sevilla).

o Figura 1. 30. Autoria propia (2023). Ejemplo de una de las invita-
ciones personalizadas de Leyendo en blanco (paginas 1, 2 y 3). Elabo-
rada con Adobe Photoshop. Soporte digital. 1654 x 1654 ppp y 2017
X 992 ppp.

o Figura 1. 31. Autoria propia (2023). Paginas de la guia elaborada

para los participantes de la accion, con ejemplos de tinta sobre papel.

T.F.M.

Maquetada con Adobe Photoshop, soporte digital. 1654 X 1654 PPP
cada pagina.

= Figura 1. 32. Autoria propia (2023). Capturas de pantalla de la ga-
leria digital con testimonios orales de los participantes acerca de la ac-
cion Leyendo en blanco [Capturas de pantalla]. Elaborada con Wix.com.
Disponible en: https://ysacomepisa.wixsite.com/llenando-Il-neas-de-v
° Figura 1. 33. Autoria propia (2023). Componiendo poemas ambi-
guos sobre la vida, elaborados a partir de las piezas de la serie. Montaje
elaborado con Adobe Photoshop, soporte digital. A4 (aproximadamen-
te).

= Figura 1. 34. Autoria propia (2023). Serie de 34 piezas de Leyendo
en blanco.Tinta y cera sobre papel. 13,6 m.

= Figura 1. 35. Algunas piezas y detalles de la serie (co-creadores,
de arriba a la izquierda a abajo a la derecha: Verénica, Pilar G., Raquel
J., Diego, Maria Jesus, Ana D.). Tinta y a veces cera blanca sobre papel.
14 x 40 cm cada pieza. Sevilla, 2023.

° Figura 1. 36. Present-accidn colaborativa de Leyendo en blanco.
06 de junio de 2023, patio de la Facultad de Bellas Artes. Fotografias
de Anna Ferrannini.

= Figura 1. 37. Caja por encargo de piezas de Leyendo en blanco.
14 x 40 cm.

° Figura 1. 38. Autoria propia (2023). Pequefna muestra de algunos
bocetos y estudios compositivos, estéticos... del conjunto de la serie
de En la palma de la mano. Técnicas y formatos varios.

= Figura 1. 39. Autoria propia (2023). Algunos bocetos y estudios
compositivos, estéticos... del personaje de En la palma de la mano. Ela-

borado con Adobe Photoshop, soporte digital. A3.
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o Figura 1. 40. Autoria propia (2023). Estudio de las vistas del per-
sonaje de En la palma de la mano. Elaborado con Adobe Photoshop,
soporte digital.. 4119 x 3508 ppp.

C Figura 1. 41. Arriba: Autoria propia (2023). Muestra de algunos
estudios compositivos globales y de posibles formas de montar la serie
En la palma de la mano. Se estudian los puntos de transicion de una
cara a otra de la tarjeta y se despliega a modo de mapa bidimensional
lo que seria la conexién entre los distintos lados y bordes de ambas
caras. Debe buscarse la continuidad visual en los cuatro bordes de la
tarjeta. Adobe Photoshop, soporte digital. A4. A la derecha: se plan-
tea la tarjeta en formato de libro en miniatura, descomponible en sus
partes. Adobe Photoshop, soporte digital. A4.

o Figura 1. 42. Autoria propia (2023). Muestra de algunas capturas
de pantalla del proceso de modelado, texturizado y rigging (creacién
del esqueleto) del maniqui 3D digital elaborado para aportar unidad
volumétrica a la serie. Elaborado con Blender y Adobe Photoshop, so-
porte digital.

o Figura 1. 43. Autoria propia (2023). Muestra de algunas capturas
de pantalla del proceso de elaboracion de las 26 maquetas 3D digitales
(pose, renderizado...) elaboradas para las tarjetas de En la palma de la
mano. Elaborado con Blender y Adobe Photoshop, soporte digital. 593
X911 ppp.

C Figura 1. 44. Autoria propia (2023). Serie de 26 tarjetas de En la
palma de la mano (caras Ay B, mostrandose la continuidad visual entre
ambas. Se recuerda que las tarjetas estan hechas para ser impresas y
manipuladas materialmente. Aqui se muestra una de las cuatro po-
sibles conexiones entre las caras anterior y posterior de cada tarjeta,

pero eso no significa que el resto de lados no estén conectados tam-
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bién). Blender, Clip Paint Studio, Adobe Illustrator, Adobe Photoshop,
soporte digital, 85 x 55 cm. De imprimirse, las tarjetas irian numeradas.
= Figura 1. 45. Autoria propia (2023). Serie de 26 tarjetas de En la
palma de la mano (caras Ay B, mostrandose la continuidad visual entre
ambas. Se recuerda que las tarjetas estan hechas para ser impresas y
manipuladas materialmente. Aqui se muestra una de las cuatro po-
sibles conexiones entre las caras anterior y posterior de cada tarjeta,
pero eso no significa que el resto de lados no estén conectados tam-
bién). Blender, Clip Paint Studio, Adobe Illustrator, Adobe Photoshop,
soporte digital, 85 x 55 cm.

= Figura 1. 46. Autoria propia (2023). Serie de 26 tarjetas de En la
palma de la mano (caras Ay B, mostrandose la continuidad visual entre
ambas. Se recuerda que las tarjetas estan hechas para ser impresas y
manipuladas materialmente. Aqui se muestra una de las cuatro po-
sibles conexiones entre las caras anterior y posterior de cada tarjeta,
pero eso no significa que el resto de lados no estén conectados tam-
bién). Blender, Clip Paint Studio, Adobe Illustrator, Adobe Photoshop,
soporte digital, 85 x 55 cm.

= Figura 1. 47. Autoria propia (2023). Serie de 26 tarjetas de En la
palma de la mano (caras Ay B, mostrandose la continuidad visual entre
ambas). Blender, Clip Paint Studio, Adobe lllustrator, Adobe Photos-
hop, soporte digital, 85 x 55 cm. Abajo: Cajas para las tarjetas. Impre-
sién en papel. 95 x 65 x 30 cm.

= Figura 1. 48. Autoria propia (2023). 'Mapas' desplegados de las
tarjetas 2y 15 (cara A, central; caras B, a los lados). Muestra de cdmo
encajan las ilustraciones por los cuatro lados. Aunque el soporte sigue

siendo el plano de la tarjeta (no 3D).
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5.2. APORTACIONES TEORICAS

O Figura 2. 1. Perec, G. (2007). Especies de espacios (5.2 ed.). Monte-
sinos, pp. 29-30.

° Figura 2. 2. Mejias, C. (2014). Temps vécu [Dibujo y video]. Fuen-
te: https://www.arteinformado.com/galeria/cristina-mejias/temps-ve-
cu-12172.

o Figura 2. 3. Ono, Y. (1960). Painting to Be Stepped On [Impresién].
Fuente: https://www.moma.org/magazine/articles/61

° Figura 2. 4. Brouwn, S. (1964). This Way Brouwn [Tinta sobre pa-
pell. Fuente: https://www.are.na/block/1553676

° Figura 2. 5. llustracion de A. Saint-Exupéry. En Saint-Exupéry, A.
(2015). El Principito [llustracion interior]. Salamandra. Fuente: https://
es.aleteia.org/2019/07/07/que-cosa-hay-mas-importante-que-dibu-
jar-corderos/

° Figura 2. 6. llustraciones de E. Gravett, en Gravett, E. (2016). Again!
[Pliegos interiores]. Pan Macmillan UK. Fuentes: https://media.karou-
sell.com/media/photos/products/2021/12/8/again_by_emily_grave-
tt_paperba_1638931873_8e175322_progressive.jpg ; https://www.
books4yourkids.com/2013/03/again-by-emily-gravett.html

° Figura 2. 7. Llerena, J. (2021). Esta es la edad del hierro en la gar-
ganta [Bordado en lino]. Artsy.Net. Fuente: http://www.juliallerena.
com/index.php/caen-silabas-negras/

o Figura 2. 8. Ortega-Estepa, M. (2014). Mapping-Me [Pintura sobre
madera]. Fuente: https://mariaortegaestepa.com/obra/mapping-me/
° Figura 2. 9. Esquema ilustrativo del mecanismo de performan-
ce lectora propuesto por Emma Bosch Andreu. Gréfico extraido de

Bosch-Andreu, E. (2015). Estudio del dlbum sin palabras [Tesis doctoral,

T.F.M.

Universidad de Barcelona]. Depdsito Digital de la Universidad de Bar-
celona. http://hdl.handle.net/2445/66127 (p. 25).

o Figura 2. 10. Serafini, L. (1981). Detalle de una pagina del Codex
Seraphinianus (L. Serafini, lllus.) [llustracién]. Fuente: https://seenthis.
net/messages/990396

o Figura 2. 11. Pliego de Scieszka, J. (1993). The Stinky Cheese Man
and Other Fairly Stupid Tales (L. Smith, Illus.) [Ilustracién]. Editorial Pu-
ffin. Fuente: https://www.npr.org/2023/01/22/1150382945/after-30-
years-the-stinky-cheese-man-is-aging-well

o Figura 2. 12. llustracion de Wiesner, D. (2001). Los tres cerditos (D.
Wiesner lllus.). Editorial Juventud. 23 x 28 x 0,4 cm. llustracién original
elaborada con acuarela y gouache sobre papel Arches. Fuente: https://
cdn2.melodijolola.com/media/files/styles/4x3_large/public/field/ima-
ge/cerditos.jpg

o Figura 2. 13. Pliego de Van-Allsburg, C. (2000). Mal dia en Rio Seco
(C. Van-Allsburg, lllus.). Fondo de cultura econémica. Fuente: https://
gatheringbooks.files.wordpress.com/2011/05/dsc05984.jpg?w=800

= Figura 2. 14. Muestras de ilustraciones de S. Lee. De arriba abajo:
Sombras (2010). Barbara Fiore Editora. 19 x 31,88 X 1,27 cm. llustracio-
nes originales realizadas mediante estarcido-stencil y carboncillo sobre
papel; Espejo (2008). Barbara Fiore. 31 x 18 x 0,5 cm. llustracion origi-
nal elaborada con carboncillo y pintura (sin especificar) sobre papel,
intervenida digitalmente. Fuentes: https://blog.picturebookmakers.
com/post/122240028421/suzy-lee ; https://i.pinimg.com/originals/
e0/25/71/e02571544850a694ad5bc0d8d8a02a14.jpg

= Figura 2. 15. Cémo disponer el libro para leer. llustraciones de
Lee, S. (2010). Sombras (S. Lee lllus.). [llustracidon]. Barbara Fiore. 19 x
31,88 x 1,27 cm. Fuente: http://files.picturebookmakers.com/images/

posts/20150623-suzy-lee/x2/21.jpg
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C Figura 2. 16. Cottin, M. (2008). The Black Book of Colours (R. Fa-
ria, Illus.). Groundwood Books. Fuente: https://www.libros7vidas.
es/9788492412198

C Figura 2. 17. Libros de K. Komagata. Arriba: A Cloud (2007); abajo:
Little tree (2008). Fuente: https://volumes.lu/publishers/one-stroke

o Figura 2. 18. Mari, I. (1969). 3 pliegos de El huevo y la gallina [Ilus-
tracion]. Kalandraka. Fuente: https://liberementilibri.com/2020/11/17/
lalbero-di-iela-mari-un-nuovo-sguardo-sul-mondo-che-ci-circonda/
C Figura 2. 19. Quarenghi, G. y Castagnoli, A. (2018). Postales para
un ano (A. Castagnoli lllus.). [llustracidon]. A Buen Paso. Fuente: https://
www.abuenpaso.com/libro/postales-para-un-ano/

C Figura 2. 20. llustracion de Istvan, B. (2005). The Other Side. (B. Is-
tvan, Illus.). [llustracion en portada y contraportada]. Fondo de Cultura
Econdémica. Fuente: https://www.amazon.es/El-Otro-Lado-Istvan-Ban-
yai/dp/9681677498

C Figura 2. 21. llustraciones de Tullet, H. (2012). Presiona aqui.
(H. Tullet, Illus.). Chronicle Books. 21,97 x 1, 14, x 22,1 cm. Fuen-
tes: https://www.amazon.es/Presiona-aqu%C3%AD-Herve-Tullet/
dp/1452112878 ; https://m.media-amazon.com/images/I/7 1ipuXB-
Y3HL._AC_UF1000,1000_QL80_.jpg

T.F. M.

3.3. ANEXOS

° Figura 6. 1. 1. Prueba experimental. Pruebas con diferentes mate-
riales. Papel caballo con aparejo a la creta, A3. Marzo de 2023 (detalles).
Pruebas con diferentes técnicas humedas (tinta, limén...), incisiones,
fuego, estampado, etcétera.

° Figura 6. 1. 2. Experimentacion con huellas y el paso de las pagi-
nas. Huellas de tinta china; huellas de liquido enmascarador reveladas
con posterior aguada de tinta china. Huellas dejadas al pasar la pagina
para leer un texto imaginado.

= Figura 6. 1. 3. Papel caballo con aparejo de caseina, A3, detalle.
Marzo de 2023. Pruebas con tinta.

= Figura 6. 1. 4. Experimentaciones sobre papel caballo con aparejo
a la caseina, A3. Abril de 2023. Pruebas con distintos tipos de huellas
dactilares, materiales...

° Figura 6. 1. 5. Experimento con sal y tinta sobre papel: durante
25 minutos, se goteé manualmente agua sobre una montana en mi-
niatura de sal con una cima nevada de tinta china. En las fotografias
tomadas se muestra el proceso de cémo la tinta se fue diluyendo y la
sal, disolviéndose.

= Figura 6. 1. 6. Pruebas en tabla de contrachapado A4 con apare-
jo de gesso acrilico. Mayo de 2023. Pruebas de tinta, gouache, agua,
liquido de enmascarar, stand oil...

= Figura 6. 1. 7. Prueba experimental. Acrilico sobre papel. Accidon
de manipular el formato. Experimentando con el libro acordeén.

= Figura 6. 1. 8. Prueba experimental. Tinta sobre papel. Papel ara-
nado e intervenido para generar texturas distintas.

= Figura 6. 1. 9. Prueba experimental. Tinta sobre papel. Papel ara-

nado, levantado para generar texturas distintas. El contraluz.
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° Figura 6. 1. 10. Prueba experimental. Tinta y cera Manley blanca
sobre papel de arroz. Cara anterior y posterior (la tinta al derramarse
no respeta la cera, traspasa por debajo de la cera).

O Figura 6. 1. 11. Prueba experimental. A la izquierda: tinta sobre
papel intervenido con bisturi (primero se cubre de tinta china; después
se deja caer una gota de agua, que arrastra el material). A la derecha:
tinta y lejia sobre papel (no da resultado).

O Figura 6. 1. 12. Prueba experimental. Experimentos con tinta chi-
na, hielo, ceras Manley blancas sobre papel de distintos tipos. Se probo
a: congelar la tinta (el pigmento se separa del aglutinante); colocar
tinta sobre hielo; colocar tinta bajo hielo, etcétera. Se permite que la
tinta vaya cayendo conforme el hielo se derrite.

® Figura 6. 1. 13. Prueba experimental. Experimentos con tinta
china, hielo, ceras Manley blancas sobre papel de distintos tipos. Se
permitié que el hielo se fuera derritiendo de manera natural al Sol,
generandose manchas al azar y revelando los grafismos de cera blanca.
® Figura 6. 1. 14. Prueba experimental. Experimentos con tinta
china, hielo, ceras Manley blancas sobre papel de distintos tipos. Se
permitié que el hielo se fuera derritiendo de manera natural al Sol,
generandose manchas al azar y revelando los grafismos de cera blanca.
® Figura 6. 1. 15. Prueba experimental. Experimentos con tinta
china, hielo, ceras Manley blancas sobre papel de distintos tipos. Se
permitié que el hielo se fuera derritiendo de manera natural al Sol,
generandose manchas al azar y revelando los grafismos de cera blanca.
O Figura 6. 1. 16. Prueba experimental. Tinta de limén en papel in-
tervenido con bisturi, revelado con vela encendida. Experimentando
con capas de limén, agua, etcétera. Cuantas mas capas de limén en una

zona: mas intenso el tono; una sola capa humeda retirada con pafno

T.F. M

deja un suave tono dorado; una gota de agua sobre una gota de limén
genera cierto contorno contrastado...

° Figura 6. 1. 17. Prueba experimental. Experimento con zumo de
limén congelado y cera Manley blanca sobre papel. Se deja que el
zumo de limoén congelado se derrita organicamente; se revela el resul-
tado al calor de una vela encendida. Parece que el zumo ha respetado
la cera blanca.

° Figura 6. 1. 18. Prueba experimental. Experimento de zumo de
limon sobre papel. Formato cuadrado, siguiendo circuito circular. Ju-
gando con la idea de los anillos del tronco de un arbol. Se colocan las
gotas de zumo sobre el papel, se va moviendo el papel y rotandolo
cual volante para hacer que las gota recorran el espacio.

° Figura 6. 1. 19. Prueba experimental. Experimento de Betadine y
ceras Manley blanca sobre papel. Formato cuadrado, siguiendo circuito
circular. Jugando con la idea de los anillos del tronco de un arbol. Se
colocan las gotas sobre el papel, se va moviendo y rotando el papel
para hacer que las gotas recorran el espacio.

° Figura 6. 1. 20. Prueba experimental. Tinta sobre papel.

° Figura 6. 1. 21. Prueba experimental. Experimentos de tinta sobre
papel. Formato cuadrado, siguiendo circuito circular. Se coloca una
gota de tinta sobre el papel, se va moviendo el papel para hacer que

la gota recorra el espacio.
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6.1. ANEXO I: EXPERIMENTACION

A continuacioén se incluye una breve muestra de algunas de las experimentaciones realizadas durante la fase de pre-produccion de las Apor-

taciones artisticas. Se han incluido las que nos han parecido de mayor interés para el presente trabajo académico.
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Figura 6.1.1. Prueba experimental. Pruebas con diferentes materiales. Figura 6. 1. 2. Experimentacion con huellas y el paso de las
paginas. Huellas de tinta china; huellas de liguido enmascarador
Papel caballo con aparejo a la creta, A3. Marzo de 2023 (detalles). Pruebas con diferentes técnicas humedas (tinta, limén..), incisiones, fuego, estampado, etcétera. reveladas con posterior aguada de tinta china. Huellas dejadas al

pasar la pagina para leer un texto imaginado.
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Figura 6. 1. 4. Experimentaciones sobre papel caballo con aparejo a la caseina, A3. Abril de 2023. Pruebas con distintos tipos de
huellas dactilares, materiales...

Figura 6.1. 3. Papel

caballo con aparejo
de caseina, A3, de-
talle. Marzo de 2023.
Pruebas con tinta.

Figura 6. 1. 5. Experimento con sal y tinta sobre papel: durante 25 mi-
nutos, se goted manualmente agua sobre una montafia en miniatura
de sal con una cima nevada de tinta china. En las fotografias tomadas
se muestra el proceso de como la tinta se fue diluyendo y la sal, disol-
viéndose.
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Figura 6. 1. 6. Pruebas en tabla de contrachapado A4 con aparejo de gesso acrilico. Mayo de 2023. Pruebas de tinta, gouache, agua, liquido de enmascarar, stand oil...
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Figura 6.1.7. Prueba experimental.

Acrilico sobre papel. Accion de manipular el formato. Experimentando con el libro acordedn.
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Figura 6.1.9. Prueba experimental.

Figura 6. 1. 8. Prueba experimental.
Tinta sobre papel. Papel arafado, levantado para generar texturas distintas. El contraluz.
Tinta sobre papel. Papel arafiado e intervenido para generar texturas distintas.



Figura 6.1.10. Prueba experimental. Figura 6.1.71. Prueba experimental.

Tinta y cera Manley blanca sobre papel de arroz. Cara anterior y posterior (la tinta al derramarse no respeta la cera, A la izquierda: tinta sobre papel intervenido con bisturi (primero se cubre de tinta china; después se deja caer una
traspasa por debajo de la cera). gota de agua, que arrastra el material). A la derecha: tinta y lejia sobre papel (no da resultado).
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Figura 6.1.12. Prueba experimental. Figura 6.1.13. Prueba experimental.
Experimentos con tinta china, hielo, ceras Manley blancas sobre papel de distintos tipos. Se probd a: congelar la Experimentos con tinta china, hielo, ceras Manley blancas sobre papel de distintos tipos. Se permitio que el hielo se
tinta (el pigmento se separa del aglutinante); colocar tinta sobre hielo; colocar tinta bajo hielo, etcétera. Se permi- fuera derritiendo de manera natural al Sol, generandose manchas al azar y revelando los grafismos de cera blanca.

te que la tinta vaya cayendo conforme el hielo se derrite.



Figura 6. 1.14. Prueba experimental.

Experimentos con tinta china, hielo, ceras Manley blancas sobre papel de distintos tipos. Se permitié que el hielo se
fuera derritiendo de manera natural al Sol, generandose manchas al azar y revelando los grafismos de cera blanca.
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Figura 6.1.15. Prueba experimental.

Experimentos con tinta china, hielo, ceras Manley blancas sobre papel de distintos tipos. Se permitié que el hielo se e M 5
fuera derritiendo de manera natural al Sol, generdandose manchas al azar y revelando los grafismos de cera blanca. 2 .
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Figura 6.1.17. Prueba experimental.

Figura 6.1.16. Prueba experimental.
Tinta de limén en papel intervenido con bisturi, revelado con vela encendida. Experimentando con capas de limén, Experimento con zumo de limén congelado y cera Manley blanca sobre papel. Se deja que el zumo de limdn
agua, etcétera. Cuantas mas capas de limén en una zona: mas intenso el tono; una sola capa himeda retirada con congelado se derrita organicamente; se revela el resultado al calor de una vela encendida. Parece que el zumo
pafio deja un suave tono dorado; una gota de agua sobre una gota de limén genera cierto contorno contrastado... ha respetado la cera blanca.
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Figura 6.1.18. Prueba experimental. Figura 6.1.19. Prueba experimental.
Experimento de zumo de limdn sobre papel. Formato cuadrado, siguiendo circuito circular. Jugando con la idea Experimento de Betadine y ceras Manley blanca sobre papel. Formato cuadrado, siguiendo circuito circular.
de los anillos del tronco de un arbol. Se colocan las gotas de zumo sobre el papel, se va moviendo el papel y Jugando con la idea de los anillos del tronco de un arbol. Se colocan las gotas sobre el papel, se va moviendo y

rotandolo cual volante para hacer que las gota recorran el espacio. rotando el papel para hacer que las gotas recorran el espacio.
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Figura 6. 1. 20. Prueba experimental. Tinta sobre papel.

Figura 6. 1. 21. Prueba experimental.

Experimentos de tinta sobre papel. For-

mato cuadrado, siguiendo circuito circular.

Se coloca una gota de tinta sobre el papel,
se va moviendo el papel para hacer que la
gota recorra el espacio.
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6.1.1. CONVERSANDO
CON VICENTE BRU

Entrevista realizada a Vicente Bru, doctorando en traduccién accesible y contratado pre-
doctoral en el Departamento de Traduccién e Interpretacion en la Universidad de Gra-
nada. Investiga especialmente la accesibilidad para personas con discapacidad auditiva
en contextos musicales, arqueolégicos y museisticos.

(1) Vicente, por lo que hemos estado discutiendo, me has comentado que, en
el mundo de la traduccidn y de la accesibilidad en relacién con las obras de
arte, os surgen verdaderos dilemas en torno a las posibles interferencias del
traductor en el proceso de comunicacion. jPodrias explicdrmelo de nuevo?
;Qué preguntas de investigacion os estd planteando esta situacion? ;Es un

tema de veras tan polémico como dices?

(V.) La verdad es que la traductologia ha dedicado muchisimos articulos
y discusiones al famoso tema de la fidelidad al autor. Existe ese famoso
dicho en italiano de traduttore, traditore, es decir, ‘el traductor es un trai-
dor, precisamente porque se entiende que jamas podremos ofrecer un
producto de calidad de la misma forma que lo hace el original.

Piensa también en el debate que hay en redes y en la calle de do-
blaje versus version original con subtitulos. La gente prefiere ver la
pelicula en versién original, incluso a pesar de que no comprendan el

idioma o que pierdan informacion porque estén toda la pelicula leyen-
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do subtitulos interlinguisiticos, antes que verla doblada porque 'en el
doblaje no dicen lo que dicen en el original y se pierden los matices'.

Evidentemente, los traductores defendemos que la traduccion es
siempre un producto de la misma calidad que el original, que respeta-
mos los chistes o los matices que el autor original queria plasmar en su
pelicula o que van a tener la misma experiencia que un estadounidense
que disfruta de la obra audiovisual en la versién original...

Precisamente en esto de la misma experiencia esta la teoria mas
aceptada de la traductologia, la 'teoria del Skopos' de Nord. La fideli-
dad se establece segun el encargo de traduccion, segun las necesida-
des del publico meta, segun la funcionalidad de la propia traduccién.
No existe una fidelidad palabra por palabra, sino a la obra completa,
a la funcionalidad de todo el producto y las expectativas del publico
meta.

De todas formas, incluso asi, sigue siendo muy polémico, especial-
mente para las personas legas, que siguen teniendo esa idea de con-
taminar el producto origen. Y si ya hablamos de accesibilidad, mas
todavia. Piensa que una interpretacion de un producto audiovisual o
artistico, para una persona que no puede acceder a ese producto de
forma sensitiva, se percibe como paternalista o incluso ofensiva para
las personas con discapacidad ('no me cuentes, describe, que yo ya
haré mi interpretacion’).

Aqui vamos entonces mas alla de la fidelidad. Vamos a la presunta
objetividad de los sentidos, que, como hemos hablado, es algo bastante

improbable, por no decir imposible.

(l.) Desde el dmbito de las Bellas Artes, me ha llamado mucho la atencion tu
comentario de antes sobre que la interferencia del intermediario (del traduc-

tor) '‘contamina'’las intenciones o el mensaje originales del autor. A vosotros,

ENTREVISTA

T.F.M.

por lo que he entendido, os estdn solicitando realizar una interpretacion de la
obra de arte sin distorsionarla con vuestra subjetividad. ;Podrias aclararme

un poco mejor qué has querido decir con todo esto?

(V.) Si, la verdad es que es una de las corrientes existentes en traduccién
accesible y parece que es la Unica que no se considera paternalista o con-
taminante por parte del colectivo sordo. Es cierto que en mi grupo de
investigacion hemos trabajado mas con la discapacidad visual y ahi si
que se identifican dos corrientes o, al menos, dos formas de hacer audio-
descripciones.

Primero, esta la audiodescripcion objetiva o neutra, en la que se
busca describir de la forma mas aséptica y figurativa lo que aparece
en el cuadro o el objeto audiodescrito. Imaginate un capitel corintio.
En vez de decir que: 'las hojas de acanto florecen de la parte de arriba
y caen de forma armoniosa por todo el capitel|, habria que decir algo
asi como: 'en la parte superior del capital, hay un relieve que pretende
emular las hojas de una planta de acanto, que comienza arriba y que
termina aproximadamente a 2 cm del origen'. En el Guernika (Picasso,
1937), por ejemplo, se puede decir que: 'hay una figura distorsionada a
la izquierda del cuadro que pretende emular una mujer con una boca
abierta y con una figura pequefa que puede recordar a un cuerpo
en los brazos.... Como ves, algo muy aséptico y, a mi gusto, muy poco
funcional.

Justamente porque no refleja la potencia del horror que plantea
el cuadro (y puesto que, en los cuadros contemporaneos, tiene poco
sentido describir una mancha roja sobre fondo blanco), existe la au-
diodescripcion (AD) enriquecida. En esta AD se utilizan metaforas,
elementos sinestésicos, sonidos o musicas de ambiente, interpreta-

ciones personales... en fin, algo mas enriquecido, algo mas pasional,
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algo que curiosamente suele gustar mucho a las personas ciegas con
las que trabajamos. Mis compafneras M.2 Ollala Luque y Silvia Soler
trabajan muchisimo con esto, con 'los limites de la objetividad', en
su asociacion Kaleidoscope Access (2013).

En audiodescripcion filmica (refiriéndonos a los subtitulos) ya es
otra cosa. Como no tienes todo el tiempo que puedes con un objeto
museistico, si se apuesta mucho mas por la version aséptica y descrip-
tiva del producto audiovisual. Piensa que esta totalmente supeditado
a los tiempos de la pelicula, a los huecos entre didlogos (lo que Ilama-
mos 'bocadillos audiodescriptivos') y al lenguaje audiovisual, que se
considera, en cierta forma, diferente al de la imagen en si por eso de
gue esta en movimiento y contando una historia.

En AD filmica, por ejemplo, jamas te encontrarias algo asi como ‘Jon
Nieve mira apenado..! o 'Gandalf contempla los planes de huida), por-
que se consideraria una interpretacion personal de un primer plano,
que puede ser justamente otra cosa. Se podria decir Jon Nieve observa
el cadaver' o 'Gandalf mira al frente'.

Volviendo a lo que me has preguntado, si. En subtitulado para sor-
dos, que es lo que yo trabajo, hay una lucha (politica en gran medida)
porque justamente se defiende que la figura del subtitulador debe
ser lo mds aséptica posible para que el espectador se haga su propia
imagen mental de ese producto audiovisual, sin que nadie lo haya
condicionado. Te pongo un ejemplo, como antes. En Titanic (James
Cameron, 1997), en vez de indicar cada vez que salga el tema de Rose
y Jack 'musica romantica' o incluso 'tema de amor de Rose y Jack!, se
prefieren descripciones como 'acordes suaves de violines', 'musica sua-
ve — My Heart Will Go On' o 'musica melancélica’. Como ves, se supone
que, con esa descripcidon lo mas objetiva posible, se puede hacer que

el espectador se cree su propia idea de esa musica.
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(1) De modo que, en la prdctica, os piden buscar ese ‘mensaje puro y fijo; codi-
ficado por el creador original, sin contaminarlo. Después de hablar conmigo,
;continuas pensando que es posible una comunicacion sin ningun tipo de

interferencia? Incluso sin la intervencién de un mediador, quiero decir.

(V.) Creo que hay ambitos diferentes, contextos diferentes, formas diferen-
tes... Si, es verdad que quizas ves La noche estrellada (1889) de Van Gogh
y te evoca algo completamente distinto, como la imagen del agua, o
incluso (intertextualmente) algo tan inesperado como la serie de Star
Trek (1966). Es decir, algo que posiblemente no estaba en la cabeza de
Van Gogh o incluso del audiodescriptor. Si que el uso de metaforas y
de lenguaje subjetivo puede llevarte a esa idea.

En el caso de la subtitulacion y la AD filmica, creo que hay un com-
ponente que no podemos evitar ni descuidar, que es la narratologia.
Es un arte que cuenta historias, que cumple un propdsito narratolégico
y que emplea todos los medios (visual y auditivo) para este mismo
propdsito, por lo que insistir en la vision original del director es mas
importante que quizas en un cuadro o en una instalacion en la que el
artista busca precisamente provocar o sugerir o hacer pensar...

Creo que una opcién mas aséptica puede que no sea la mejor (de-
masiado pobre o incluso desconcertante para el espectador) y que
hace falta otro componente, el de |la funcionalidad, para completar
el puzzle. Pero, si te das cuenta, siempre hay una fidelidad detras: la
funcionalidad del autor, la idea que tenia en la cabeza (aunque la eje-
cucion fuera deficiente), la razon por la que ha usado una musica en
modo mayor y no otra en modo menor...

También creo que la subjetividad en las artes narratoldgicas puede
hacer que caigamos justamente en lo que he dicho antes, en el pa-

ternalismo: 'vamos a decirle que esta musica es romantica porque el
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pobrecito no se entera’, 'vamos a dejar claro que Gandalf esta reflexio-
nando porqgue es lo que claramente esta pasando' (cuando es posible

que lo que esté haciendo es morirse de miedo o incluso meditando).

(I) ... Claro, ves necesario conservar la 'idea original' del autor. Lo entiendo.
Pero eso significaria pediros intentar eliminar la ambigtiedad al ‘traducir’ una

obra a otro cédigo. ;Es eso?

(V.) Seria plantear un lenguaje lo suficientemente objetivo y lo suficiente-
mente ambiguo al mismo tiempo. 'Objetivo’ porque es lo que es: el plano
de una mirada al frente, dos notas al piano, una escena con un cuarteto
de cuerda con musica de tempo animado de Mozart... Si, es objetivo y
no es nada ambiguo: ya [el subtitulo] no es 'musica divertida' o 'mirada
penetrante.

Sin embargo, también es ambiguo. ;Cémo suena la musica de Mo-
zart? ;Qué sabe el espectador sobre Mozart? ;Qué te viene a la cabeza
cuando digo 'Mozart'? No te estoy diciendo: 'ha escogido musica de
Mozart porque el clasicismo representa un lenguaje musical controlado
y racionalizado, como el caracter neurotico del personaje.... Evidente-
mente eso seria 'lo mas objetivo' o al menos lo mas fiel a las intenciones
del autor, porque es lo que esta detras del uso de la musica de Mozart
(porque le hemos preguntado al director, porque lo hemos leido en
una entrevista, porque lo dice después en un didlogo...); pero, al mis-
mo tiempo, roba a la persona sorda de hacer sus cavilaciones de por
qué usa Mozart y no una musica genérica o una musica de Bach.

De nuevo, es un punto medio entre hacer spoiler de la obra y hacer
mi interpretacion propia de la obra. Imaginate que una persona dice
'ha puesto Mozart porque, como el protagonista se llama Wolfgang

y Mozart también, ha establecido una relaciéon' o incluso 'ha puesto
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Mozart porque es una musica desenfadada y el personaje es rebelde’.

No sé si me explico...

(1) ;Y tu crees que el arte puede existir sin ambigliedad? jLa verdad es que os

ponen en una posicion muy dificil!

(V.) Como te digo, es imposible. Creo que hace falta algo de componente
artistico, como te decia antes, que esta mas o menos presente dependien-
do del tipo de arte que hagas. Imaginate que estas subtitulando el Tour de
Francia y lo gana un argentino. Por mucho que pueda ser muy poético e
inspirador el uso [a modo de banda sonora] del himno de Argentina, no
deja de ser el himno de Argentina porque es quien ha ganado el torneo
y esto ha de tenerse en cuenta al idear los subtitulos. O incluso en la au-
diodescripcién de ese evento: por mucho que sea muy inspirador la cara
del ciclista mirando al frente, llorando, y su cara se funde con la bandera
argentina, no deja de ser una imagen funcional de la persona que ha ga-
nado el evento. Hay que considerar todas estas variables.

Lo que quiero decir es que creo que hace falta un punto medio,
porque, si no, puede dar lugar a polémicas. Imaginate ahora que es
Corea del Norte quien gana el evento y en el subtitulo ponemos 'mu-
sica gloriosa y épica de Corea del Norte' o incluso en la AD decimos 'el
corredor mira con fervor la hermosa bandera ondeando de Corea del
Norte y piensa en los miles de personas que tienen la suerte de vivir
en Corea del Norte'. Nos podemos buscar un buen problema...

En el caso del arte, no pasaria exactamente lo mismo, pero si que el
espectador podria quejarse de que no se ha ofrecido la version oficial.
No es ni siquiera como el teatro, en la que siempre se sobreentiende
gue es una versidon de Shakespeare o incluso de Mamet. Aqui hay un

solo subtitulador o subtituladora mediando y esa es la Unica 'descrip-
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ciéon' de la obra de arte que [una persona sorda] va a tener. No sé si ves

lo que quiero decir...

(I.) Después de hablar conmigo sobre el proceso creativo visto como proceso
de codificacién abierto..., y de exponerte esta critica al modelo tedrico de
comunicacién emisor-canal-cédigo-receptor, ;puedo preguntarte si dirias
que ha cambiado en algo tu visién sobre este tema? El hilo conceptual que
te he planteado, desde las Bellas Artes, jte parece que ha aportado algo a

tu vision como investigador en el dmbito de la Traduccién e Interpretacion?

(V.) Si que ha enriquecido mi visidn, especialmente en lo relativo a las
Bellas Artes, al arte contemporaneo y a la traduccion intersemidtica de
obras pictoricas o incluso arqueoldgicas.

Creo que es muy interesante plantearse y reflexionar esa interaccion
que hace el receptor con el mensaje y como interactuamos con ese
mensaje y lo transformamos. Quizas el truco estd en lo que he dicho
de los ambitos y de la version oficial, sobre todo en el mundo tan ca-

pitalista en el que vivimos...

7 de julio de 2023.
Respuestas transcritas por Vicente Bru.
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6.1.2. CONVERSANDO
CON CRISTINA MEJIAS

Entrevista realizada a Cristina Mejias (1986), artista andaluza, licenciada en Bellas Artes y
Master de Investigacion en Arte y Creacion de la UCM (Madrid) por la UEM.

(1) Buenas tardes, Cristina. Lo primero, queria agradecerte otra vez que hayas
aceptado responderme a estas preguntas. Como te comenté, la experiencia
contigo durante el Taller de Territorio Critico y tus recomendaciones marca-
ron un punto de inflexién en mi trabajo personal y dudo mucho que hubiera
llegado al mismo destino sin tus palabras... Dicho esto, aprovecho para pre-
guntarte: ;crees que en la época de saturacién informativa en que vivimos y
donde el contacto humano se mecaniza aparentemente cada vez mds... la

narracion sigue teniendo la misma pertinencia o capacidad para ‘conectar

que, por ejemplo, antes de la emergencia de los nuevos medios?

(C.) Creo que, a pesar de que surjan nuevos medios (sin tacto, pero en
contacto), al final surgen para contarnos cosas, porque persiguen esa ne-
cesidad humana de entrar en comunicacién. Si es cierto que considero
que el medio digital impone cierta distancia, que tal vez desvirtua la inme-
diatez y la espontaneidad de una narracion en persona, mas directa. Me
da la sensacién de que los nuevos canales se centran mas en transmitir el

mensaje, es decir, que todo se reduce a expresar una idea de manera clara,
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rapiday eficaz, lo cual inevitablemente deja fuera el intercambio y todos
esos factores que al final van mas alla de lo que quieres contar (una mano
que se apoya en tu hombro, jun gesto! Una mirada). Esa idea tan actual de
que ‘el tiempo es dinero'... se deja por el camino muchas cosas. Pero
en mi opinidn la narracion sigue estando ahi: es el fundamento de todas

estas nuevas herramientas.

(I) Tal vez sea un tema un poco trillado, pero: jcomo te posicionas ante esa
idea de que los soportes narrativos materiales se quedardn obsoletos en este
mundo en que vivimos, que es cada vez mds virtual e inmaterial? Hay quienes
dicen que han perdido su funcién... Me gustaria mucho conocer tu opinién

sobre este tema.

(C.) Yo sinceramente espero que esto no suceda. Me has comentado que
tu T.F.M. trata de los libros fisicos, ;no? Personalmente soy incapaz de leer
un libro en digital. Quiero decir, necesito tocarlo, doblar las paginas, re-
troceder, que se mezclen las hojas, palpar las letras. El tacto. Para mi, una
historia es como un cuerpo vivo, jnecesito tenerlo entre las manos! Una
relacion con un libro es como una conversacion. Quizas esto se deba que
poseo una dedicacidon muy fuerte a lo matérico, pero para mi un libro es
un cuerpo. Pienso en el negro sobre blanco de una pantallay... Me pa-
rece algo frio. Es que no tiene nada que ver. El gesto de doblar la hoja no
es lo mismo que darle con el dedo a la pantalla, hasta diria que el propio
sonido del pasar las paginas se pierde. Es algo muy visceral. Ademas...
El libro toma su tiempo. Va en contra de esta velocidad y la aceleracion
del tiempo en que vivimos. Es lo que te comentaba antes respecto a que
no se trata tanto de transmitir el mensaje, sino de la experiencia misma.

Asi que, no, no sé qué pasara, pero espero que los libros nos sobrevivan.

ENTREVISTA

T.F.M.

(1) ¢Por qué es importante para ti y para tu obra la narracién? ;Puedo pre-
guntarte en qué momento de tu trayectoria personal crees que se volvid algo

tan importante?

(C.) Pues mira, precisamente todo empez6 cuando tuve que hacer mi
T. F. M. No habia desarrollado una produccién muy extensa aun por en-
tonces, y para empezar pues me tuve que hacer estas mismas preguntas:
‘;de qué queria hablar? ;Qué me importa?’ Me encontré en la situacién de
tener que pensar por qué habia hecho lo que para mi supone una pieza
matriz de mi obra, el video con mi abuela (Temps vécu). De alguna mane-
ra no paraba de acordarme de cémo, cuando era pequena, uno de mis
hermanos mayores se tomaba el tiempo de sentarse conmigo a leer. Leia
él, quiero decir, aunque de vez en cuando pardbamos para comentar la
historia. El primer libro que me ley6 fue La historia interminable (Michel
Ende, 1979). Me di cuenta de que esta experiencia hacia revivir la narra-
cion, hacia el libro muy presente. Esa lectura fija en el papel (esas ideas
que bailan en tu cabeza cuando lees en silencio) se transforma cuando se
recita en voz alta. El relato se vuelve mas vivo y subjetivo. Esto es lo que
me llevé a empezar a investigar sobre la oralidad y la narracion. Lei un
ensayo precioso, por ejemplo, que explicaba cémo antes las bibliotecas
no eran para nada lugares en silencio, sino espacios donde la gente leia
en voz alta y se interpelaba. Donde el libro no era un ser inerte, sino que
se ponia en circulacién, digamos. Esta idea me interesé mucho.

Creo que por eso (y esto es una reflexidon sobre algo que para mi es
inconsciente) mi trabajo posee un componente tan fuerte de 'no ser
una cosa fija’. Siempre digo que se parece mas a un gerundio: tienes
que recorrerlo, transitarlo..., siempre tienes que ‘volver sobre la pagina,
isabes? Mis obras tienden a estar en movimiento, a tener muchas caras;

no hay tampoco un punto fijo, sino que todo esta en potencia de ser
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una cosa u otra. Huyo de esta manera del relato Unico, fijo, estandariza-
do. Mi forma de hacerlo es buscar deliberadamente presentar el trabajo
para que no pueda ser percibido de un solo vistazo, ni de una sola vez,
ni en un segundo. Persigo estas temporalidades infinitas, porque en el

tiempo hay acontecimientos... y en ese tiempo hay una narracion.

(1) Queria decirte que es gracias a ti que haya dedicado una gran proporcion
de miinvestigacion a indagar sobre la lectura como una experiencia profun-
damente activa, dindmica y creativa. ;Quisieras comentarme algo respecto
a este tema o sobre lo que ha supuesto para ti como creadora? Por cierto, me
encantd la idea que planteabas en tu TFM sobre “cémo la figura del narrador
de historias propia de las sociedades orales, tras un largo sueno, se ha desper-
tado en forma de artista contempordneo [y cdmo] el espectador se convierte
asi en un narrador mds, y lleva la pieza fuera del espacio expositivo” (Mejias,
2016, p. 7). Esa idea de que el espectador se lleve consigo la pieza (el relato) a
un contexto tal vez mds mundano y vital. ;Podrias hablarme un poco de esto?
;Sigues opinando igual? Me parece una clave fundamental para entender, por

decirlo de alguna manera, el poder de la narracién en la contemporaneidad.

(C.)) Claro, el espectador es un narrador en potencia, tanto en el arte como
en la vida. Todos somos rapsodas, transformadores de historias. Me in-
teresa mucho esto de cémo, a pesar de que el cuerpo de la historia sea el
mismo para todos, cada uno lo transforma. Somos como vasijas que re-
cogen narraciones y que, si acaso vuelcan parte de ellas, siempre aportan
un sedimento que es propio. Por ejemplo, me viene ahora a la cabeza el
trabajo de Tino Sehgal (1976), que insiste en que sus piezas performaticas
no sean registradas de ningin modo, para que asi sélo pervivan a través

del testimonio de las personas que las hayan presenciado.
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(1) Por otro lado, como te he comentado, mi Trabajo de Fin de Mdster se ha
centrado especialmente en indagar en torno al soporte fisico del libro. En con-
creto, he querido hacer una especie de homenaje al dlbum ilustrado infantil
como espacio para el encuentro y para el juego, sobre todo porque en mi
caso guardo con carifio muchos recuerdos de aquellos momentos en los que
mi madre se sentaba conmigo a leerme en voz alta. Ya en tu TFM te referias
aesa experiencia con tu hermano... Sin embargo, existen muchos prejuicios
contra las obras para nifios (tanto en el dmbito popular como en el académi-
co). Queria preguntarte si alguna vez habias reflexionado en concreto sobre
el tema de los creadores de libros para nifos y, en cualquier caso, si crees que
efectivamente son obras de menor categoria. No sé si habrds percibido esa
tendencia a usar la expresion ‘infantil’ de manera peyorativa. ;Qué papel crees

que cumplen estos libros en la contemporaneidad?

(C.) Pues fijate, resulta que, al acabar la carrera, me dediqué durante un
tiempo a ilustrar (aunque esta faceta de mi trayectoria sea menos co-
nocida). Por eso, en mi experiencia, lo infantil para nada es de menor
categoria. Tener que hallar la manera de transmitir conceptos complejos
para que los nifios (jtan inteligentes!) puedan entenderlos desde su len-
guaje (que es propio, que es puro y muy distinto) me parece un desafio.
Aparte de que esto, en mi opinidn, tiene una importancia vital a la hora
de lograr que estos futuros adultos puedan empezar a reflexionar sobre
temas complejos desde pequenos. Soy muy fan de los comics, de las no-
velas graficas... y bueno, también de los libros para nifios, que yo misma
me compro algunos por gusto. Algunos tienen una sensibilidad brutal.
Es que, si lo piensas... Dirigirse a mentes que no manejan aun conceptos
linglisticos complejos, pero siemociones complejas, exige un trabajo de
sintesis que no es nada simple. Todo lo contrario. Tiene mucho valor. Asi

que un buen libro para nifos, pues si: es un librazo.
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Lo digo por experiencia personal, también. Esos libros que, como
te comentaba, me leian de nifa me han marcado. Los libros que lees
cuando eres nino son a menudo los pilares sobre los que luego creces.
{Como vamos a pasar por alto este poder incalculable? Ademas, desde

la fantasia se pueden entender tantas cosas...

(I) ... Hace poco estuve hablando con un investigador del dmbito de la Tra-
duccidn e interpretacion, que estd especializdndose en el dmbito de la accesi-
bilidad para el colectivo sordo. El se centra en el dmbito museistico, musical y
en el cine. Estuvimos hablando de los problemas que plantea tener que tradu-
cirel componente sonoro (de las peliculas, etcétera) al lenguaje textual, pues
parece que una de las corrientes preponderantes en traduccién accesible exige
al traductor la mdxima objetividad. Que traduzcan el ‘mensaje original’ del
autor sin contaminarlo. Mi compafero llegé a usar las palabras “contaminar
la obra original del autor’] lo que a mi me llamé mucho la atencidn. Segun
me dijo (y el tema da para mucho), parece que la audiodescripcion objetiva o
neutra es la tnica opcion que no se considera paternalista e incluso ofensiva
por parte del colectivo sordo. Puesto que tu has dedicado una parte tan im-
portante de tu trabajo a reflexionar sobre la narracién oral, me preguntaba
si te habias planteado el tema de la accesibilidad en tu propia obra o, en un
sentido mds general, respecto a la oralidad. ;Conocias esta problemadtica res-
pecto al colectivo sordo? Si fuera tu obra, ;exigirias o has exigido al traductor
que traduzcan el componente oral de manera aséptica —sin contaminar tu

‘mensaje original'—?

(C.) Pues no, no conocia esta corriente, aunque me parece que si entiendo
de dénde viene. Al final, si de entrada medias de esta formay te dan el
mensaje machacado, anulas la subjetividad de la persona. Es curioso,

pero, por las circunstancias personales de mi abuela, yo tuve esta inquie-
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tud respecto al colectivo ciego. Fue el por qué también empecé a reparar
en cdmo pueden llegar a desarrollarse otros lenguajes al margen de los
habituales. Se me ocurrié incluso apuntarme a una visita para ciegos a un
museo (tuve la suerte de que me permitieran asistir). Lo que mas me sor-
prendio fue, por ejemplo, cdmo trabajaban desde el tacto para que estas
personas pudieran entender las obras y sacar sus propias conclusiones
(les dejaban tocarlas, o les colocaban diferentes dispositivos tactiles...).

De modo que, si, para mi tiene Idgica la postura del colectivo sordo.
Creo que preferiria, en el caso de mi obra, que se tradujera de manera
aséptica, a fin de permitir en lo posible que las personas puedan sacar
sin interferencias sus propias conclusiones. Aunque si que me parece
interesante la idea de poder jugar con metaforas. No quiero decir con
esto, eso si, que crea que exista un mensaje ‘puro’y ‘fijo’ del autor. En
este sentido, es que al final siempre va a haber una carga subjetiva,
ya sea del traductor, del lector, del propio autor... En cualquier caso,
es un tema muy complejo. Es que poner en palabras algo... jes como
intentar explicar una poesia! ;Como haces eso?

Por cierto, tengo un amigo (artista), Juan Isaac Silva (Cadiz, 1979),
que era sordo de nacimiento. Le implantaron un aparato para que pu-
diera oiry, ;sabes lo que me dijo? Que, con sonido, ‘el mundo se con-

virtié en otra cosa’.

2 de agosto de 2023 (*Transcripcion realizada por la autora).
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6.1.3. ENTREVISTANDO A
RAMON ROMAN

Entrevista realizada a Ramon Roman Alcala, Catedratico de Filosofia de la Universidad de
Cérdoba, Director del Departamento de Ciencias Sociales, Filosofia, Geografia y Traduc-
cién e Interpretacion, y desde 2006 Director de la Catedra de Participaciéon Ciudadana
hasta 2023. Especialista en Filosofia Helenistica y, especificamente, en el escepticismo
griego antiguo, lidera, en la actualidad, el proyecto de Investigacion “Arte y escepticis-
mo” de la Junta de Andalucia.

B (I) Buenos dias, Ramédn. Muchas gracias de antemano por tu amabilidad al
acceder a responder estas preguntas. Me ha parecido que tu perspectiva sobre
el tema de este T. F. M tenia un gran valor, aprovechando que tu trabajo de
investigacion se centra en el escepticismo y que, ademds, este mismo arno co-
laboraste con la Facultad de Filosofia de Sevilla en el desarrollo del Congreso
Internacional Evidencias Inteligibles: escepticismo, imagenes e historia. E/
presente trabajo indaga en la lectura como experiencia activa... Me pre-
guntaba cémo se abordaria esta idea en filosofia, si estds de acuerdo o si
crees que peca de demasiado relativismo. ;Ddénde estaria, en tu opinion,

el limite?

€ (R)Eso es evidente. En filosofia existe una tesis basica (no tanto de filoso-
fia, sino mas bien de autores procedentes del ambito de la psicologia, la
fisica, neurobiologia...) llamada‘constructivismo filoséfico, que plantea
que toda la realidad es una construccion (de ahi el nombre) de aquellos que

se esfuerzan por interpretarla. Es decir, nadie recibe una realidad neutral,
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porque existe una separacion insalvable entre objeto y sujeto. Nuestro
cerebro la construye.

La pregunta por tanto seria‘;coémo sabemos lo que creemos saber?.
Corresponderia a tres perspectivas: lo que sabemos (cuando percibi-
mos la realidad); cdémo lo sabemos (con qué mecanismos de nuestra
mente) y por ultimo qué es lo que significa ‘creer’. Esta cuestion ha sido
profundamente estudiada por la filosofia. Por ejemplo, hay un libro ti-
tulado La realidad es inventada (2009), de Paul Watzlawick (1921-2007),
que plantea justamente esto que estamos comentando. Lo que los
constructivistas sostienen es que el sujeto ‘inventa’ una realidad que
él cree haber descubierto. No existe una realidad ‘neutra’y ‘objetiva’
que esta ahi para que tu la entiendas, sino que vas construyendo la
realidad a medida que la percibes. No puedes hacerlo de otra manera.
Lo interesante de esta situacion es que todos los cerebros actuan de
la misma forma... Es una tesis desafiante, que viene a decir que en el
mejor de los casos sélo podemos saber de la realidad lo que la realidad
no es, pero nunca lo que es. Esto, por ensayo y error. Dicho con me-
nos palabras, para los constructivistas todo saber, toda concepcién y
toda comprension es una construccion, una interpretacion del sujeto
viviente.

A mi este tema me interesa porque, claro, tiene mucho que ver con
el escepticismo. El origen de todo esto es la psicologia de Jean Piaget
(1896-1980), que viene a decir que toda interaccion del sujeto con el
mundo es una adaptacion, no es una comprension objetiva. Desde el
punto de vista del constructivismo radical, digamos que el mundo es
una cerradura. Pues sucede que, de todas las muchas llaves que noso-
tros tenemos, no hay una sola que sea correcta. Es decir, vas probando
llaves y la que la abre, la abre, pero nunca se puede decir que una llave

sea la mas correcta. Esta es una tesis muy radical porque rompe con
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todas las convenciones. Es decir, es una teoria del conocimiento que
ya no reconoce que haya una realidad ontoldgica fuera de ti, nada
construido, nada objetivo. La inteligencia constituye la realidad en
base a nuestra experiencia; organiza el mundo y a la vez se organiza

a si misma.

(1) jQué interesante! La verdad es que el enfoque de esta investigacion, como
habrds notado, pone el énfasis en el papel activo del receptor antes que en
el del creador original... De hecho, parece que la mayoria de nuevos medios
comunicativos (videolldicos, de realidad aumentada o virtual...) tienen en
comun el poner al receptor o usuario en el centro del proceso creativo. ;Qué
opinas tu al respecto? ;Qué consecuencias —negativas o positivas— crees

que puede tener esto a largo plazo?

(R.) Claro, hay un papel activo por parte del receptor. Yo diria también que
es un creador original, porque ese papel activo le convierte en creador en
la medida en que, cuando comprende el mundo, lo esta construyendo.
No hay que buscar a esto consecuencias positivas o negativas, puesto que
la construccion del mundo es de esta forma. No hay ninguin neurocientifi-
co actualmente que no vaya a decirte lo mismo. jNadie puede pretender
gue exista una realidad objetiva y pre-fijada que se te imponga desde
fuera! Eso no seria cientifico. Si tuviésemos otro cerebro u otros sentidos,
construiriamos la realidad de forma distinta, por lo tanto, el mundo no
seria el mismo. Yo no sé lo que hay ahi fuera, lo tnico que puedo saber es
como lo construyo. El mundo no es independiente, no existe un ‘realismo’
metafisico. No hay forma de saberlo, dado que nuestra relacion con el
mundo estd separada por los sentidos, nuestro cerebro...

En este sentido, es que la tarea del sujeto como creador es fun-

damental. El receptor genera constantemente su propio relato y sus
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propias interpretaciones. De hecho, hay una teoria muy potente en
literatura (la teoria de la recepcion) que surge como un movimiento
de critica literaria y que supone, a través de la fenomenologia y de la
hermenéutica, que el receptor (el lector) construye su propia lectura.

Por eso el autor, cuando escribe, siempre esta pensando en el lector.

(I.) Hablando del autor y del lector, otro de los puntos que se abordan es el
papel de la ambigtiedad en el arte para conectar con el receptor. Una de las
conclusiones a las que me ha conducido el desarrollo de este trabajo es a la
importancia que adquieren las estrategias relacionadas con la ambigliedad
(vacios, omisiones, elipsis, huecos. . .) para insuflar dinamismo. ; Qué te sugiere

ati todo esto? ;Has tratado este tema en tu trayectoria alguna vez?

(R.) Esta cuestion, aunque se aplique a un asunto particular, es un proble-
ma filoséfico que hunde sus raices en el pensamiento clasico griego. Quien
lo desarrolla es Gorgias (c. 460 a. C. - ¢. 280 a. C.), quien propone tres tesis:
la primera, nada es; la segunda, si lo hubiera, no podria ser conocido; y la
tercera, si lo hubiera y pudiera ser conocido, no podria ser comunicable.
La idea basica de Gorgias es que los sentidos son independientes entre si
(la vista del oido, etcétera). De modo que a la percepcion debemos sumar
el interpretar todos los impulsos electromagnéticos que nos llegan. Esa
construccion la realiza nuestro cerebro. Es un problema muy significativo
de la filosofia, ya que los diferentes sentidos nos muestran percepciones
distintas; nuestro cerebro las interpreta y construye. A esto se afade un
problema mas, y es que para transmitir esas construcciones a otros ne-
cesitamos utilizar el lenguaje, y el lenguaje es metaférico, es mentiroso
por naturaleza.

Por supuesto, el lenguaje no es transitivo. Si yo te digo 'me duele

aqui’, tu no puedes saber exactamente cémo es mi dolor... De ahi la

ENTREVISTA
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tercera tesis, que nos lleva a cuestionar cdmo podemos saber siquiera
gue hay una existencia independiente de mi. La tesis de‘nada es, nada
hay'.. Este ha sido un tema filos6ficamente muy discutido (desde el
siglo IV a.C,, jimaginate!) y a dia de hoy se sigue investigando en esta

linea.

7 de agosto de 2023 (*Transcripcion realizada por la autora).
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6.1.4.
CONVERSANDO CON
IGNACIO GONZALEZ

Entrevista realizada a Ignacio Gonzélez, catedratico de Mecénica de Fluidos en la Es-
cuela de Ingenierias Industriales de la Universidad de Malaga. Su campo de interés es la
micro manipulacién de flujos mediante técnicas electro-hidrodinamicas para la genera-
cién de materiales complejos, asi como la Mecanica de Aerosoles.

(1) Buenos dias, Ignacio. Sé que el tema de este trabajo académico se aleja
de tu campo..., pero precisamente por eso me ha parecido que podia ser de
interés contar con una perspectiva mds distanciada de las Humanidades, por
si surgiese algo inesperado de la posible sinergia. Aqui, como ya te adelanté,
se indaga en la lectura como experiencia activa (...). ;Habias reflexionado

antes sobre este tema? ;Crees que es una cuestion pertinente en la actualidad?

(IG.) Si que habia reflexionado al respecto. Mi impresion es que cuanto mas
se aleja el texto del entorno Matematico/Fisico, donde los términos de las
ecuaciones tienen un significado claro, es mas necesaria la participacion
activa del lector. No es que en los primeros no ocurra, pero en textos de
perfil mas filoséfico el lector tiene muchas veces que fabricar la respuesta
a las preguntas o situaciones que se le plantean. Creo que algo similar
ocurre con la poesia, aunque en este campo mi experiencia es muy escasa.

En cualquier caso, creo que la participacién activa del lector es fun-
damental, incluso cuando el texto pretende transmitir un mensaje

predeterminado, cualquiera que sea el campo. Un ejemplo: los textos
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periodisticos, que siempre intentan moldear los hechos segun sus ten-

dencias politicas.

(1) Tal vez sea un tema un poco trillado, pero: ;cémo te posicionas ante esa
idea de que los soportes narrativos materiales (libros, pintura, etcétera) se
quedardn obsoletos en este mundo en que vivimos, que es cada vez mds vir-

tual e inmaterial...?

(IG.) Yo aun prefiero el papel a la pantalla, pero yo no soy un “nativo digi-
tal”. Para mi, lo tangible es mas real que lo virtual en general. Tal vez el libro
sea el formato que primero tienda a extinguirse, pero las fotos de pinturas
o esculturas no son capaces, segun creo, de transmitir el sentido completo
de la obra; el tamano, por ejemplo, es un componente que, aunque poco
valorado, puede formar parte fundamental del mensaje. Lo mismo creo

que ocurre con las texturas.

(1) ;Qué dirias que es una ‘pdgina’? ;Crees que las narraciones quedan limi-

tadas a sus soportes o contenedores?

(IG.) Entiendo como pdgina, en este contexto, la unidad que conformara
por si misma o en grupo el soporte de una idea o historia. No creo que
las narraciones sean prisioneras de su soporte. Este es, para mi, aquello
que, dependiendo del lector, lo hace mas atractivo a priori: papel, digital,

audio libro, etc.

(1) ;Has trabajado o reflexionado en algtiin momento de tu trayectoria acer-
ca de la ambigiiedad? ;Qué papel crees que desemperia la ambigliedad en

relaciéon con el pensamiento o con el proceso creativo?

ENTREVISTA
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(IG.) En mi trayectoria intento evitar, en la medida de lo posible, la ambi-
gliedad. Cuando llego a ella significa que la estructura de razonamiento
no es unica y, por tanto, el problema no esta resuelto. Por esta parte, la
ambigliedad obliga a replantearte las cosas, promoviendo por tanto el

proceso creativo.

(1) El enfoque aqui desarrollado, como habrds notado, pone el énfasis en el
papel activo del receptor antes que en el del creador original. (...) ;Habias de-
tectado esta clase de tendencias en la comunicacién contempordnea? ;Qué
consecuencias, positivas o negativas, crees que podria tener esto a largo pla-

zo?

(IG.) Me parece algo peligroso, porque, en mi modesta opinion, parece
que cualquiera puede crear, lo cual es cierto, pero en ocasiones el indi-
viduo necesita estar completamente arropado por el esfuerzo de otros
para “crear”. Esto me parece enganoso, pues al cambiar o desaparecer el
entorno este individuo dificilmente podra generar/crear, lo que lo llevara
a la frustracion. Mi impresion es que, para crear, hay que formar primero
al individuo. De lo contrario siempre estara un una posicién de enorme

desventaja respecto a su entorno.

(1) ;Crees que en la época de saturacion informativa en que vivimos la narra-

cioén sigue teniendo pertinencia o capacidad para ‘conectar’?

(IG.) Para mi, la narracion, en cualquiera de sus formatos, es la forma ba-
sica para conectar. Sin embargo, si es cierto que, ante la avalancha de
informacion disponible, es esencial que el individuo tenga la formacion y

conocimientos suficientes como para generar su propia visioén de la actua-
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lidad, lo que requiere de bastante critica y autocritica. Esto ocurre también

en el Area de las Ciencias: es esencial cribar para poder avanzar.

(1) (...) En principio, si que las nuevas tecnologias pareceria que ofrecen al
espectador un rol mds activo que, por ejemplo, un libro, una pintura o una
pelicula. Sorprende entonces hallar la siguiente afirmacién de la escritora
Ursula K. Le Guin, quien decia: “Otra manera en la que [...] mostrar nuestra
profunda desconfianza de la imaginacion, nuestro deseo [...] de controlarla
y restringirla, es en las historias que contamos electronicamente, en la televi-
sién y en medios como los videojuegos” (2020, p. 358). Esta escritora defendia
que la experiencia de lectura es mds activa, acusando a los nuevos medios de

sumir al espectador en un rol mds pasivo. ;Qué opinas?

(IG.) Estoy completamente de acuerdo. Esto conecta con lo que me has
preguntado anteriormente y es justo a lo que me referia. En esos medios
digitales puedes ser el rey, pero en un universo que otros han creado, de
modo que coartan tu libertad de imaginacion. En un libro, sin embargo,
las descripciones, por precisas que tiendan a ser, siempre estan abiertas
a ser completadas por la imaginacién del lector, lo que le confiere a éste

una libertad mucho mas extensa.

(1) Por otro lado (...), queria preguntarte si alguna vez habias reflexionado en
concreto sobre el tema de los creadores de libros para ninos y, en cualquier
caso, si crees que efectivamente son obras de menor categoria o crees que
pueden aportar algo de valor. No sé si habrds percibido esa tendencia a usar
la expresion ‘infantil’ de manera peyorativa. ;Qué papel crees que cumplen

estos libros en la contemporaneidad?

ENTREVISTA
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(IG.) Mi experiencia es practicamente nula en este aspecto. Sin embargo,
los libros infantiles entiendo que han de cumplir un papel importante,
pues constituyen el primer contacto de los nifios con este medio de
transmitir ideas. Imagino que, frente a la proliferaciéon de pantallas, los
albumes ilustrados tienen una durisima batalla para mantenerse dentro
del interés de los padres, que son quienes compran finalmente esos con-
tenidos. Es constatable el hecho de que se ven muchisimos mas chicos
con moviles o tabletas (de los padres) que con albumes ilustrados. Incluso
conozco companias que estan desarrollando videojuegos cuyo objeto
es ensefar matematicas a ninos. En este sentido, el formato estatico me

temo no tenga gran futuro...

(1) (...) Por ejemplo, ;de qué crees que trata esta obra? (Es de autoria propia).
Titulo: Contar con los dedos. Técnica (de las piezas): Tinta sobre papel caba-
llo. Dimensiones: serie de 9 piezas tamano A3 cada uno. Conjunto de 126 x

89,1 cm. [*Se le muestran las imdgenes de las piezas...]

IG: [¥Tras una pequeria pausa...]Siento no saber qué decir.

(1.) Mira ahora este video (el de la performance...): https.//www.youtube.com/
watch?v=IdBXLzg3Wro . ;Sigues opinando igual sobre las piezas? ;Conocias

este tipo de obras o proyectos artisticos?

(IG) No conocia este tipo de obras. Ahora creo que lo entiendo. jAlegato

al soporte de papel!

(1) iMuchas gracias por tu atencion y por tu colaboracion, Ignacio! ; Te gusta-

ria anadir o comentarme cualquier otra cuestion en relacién con todo esto?
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(IG.) Nada mas. Me parece un tema muy interesante, aunque yo, mas que

aportar, jlo que puedo hacer es aprender!

21 de agosto de 2023
(Respuestras transcritas por Ignacio Gonzalez).







Este trabajo se terminé de elaborar en septiembre de 2023. La maquetacién ha sido realizada con
Adobe InDesign.
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