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MUECA :§

:Es posible encontrar/for-
mular otras formas diferen-
tes de estar en la academia,

de tomar la palabra en ella?

sQué cuerpos representan qué cuer-
pos? ¢Es esto posible en todas direc-
ciones? ;Qué cuestiones deberian ser

tenidas en cuenta a tal efecto?

¢Qué cuerpos hacen preguntas de investigacién?

:Cémo podemos
seguir encontrando
lugares en los que
hacer posible otras
maneras de produ-

¢Qué herramientas son necesarias, en su caso,
para aprovechar las fisuras y abrir grietas que
permitan sentir, pensar, estar, relacionarse y ac-
tuar de otro modo en y desde la academia?

cir conocimiento?

¢Cudn importantes deben ser
las ficciones en la formulacién
de estrategias visuales?

¢Qué saberes pueden sernos ttiles

para sostener en el tiempo —y en

previsién de una coyuntura cam-
biante— las visiones criticas desde el
ambito de la investigacién artistica?

¢Qué nuevas conceptualiza-
ciones nos permitirian
aprender e incluir nuevas
perspectivas criticas integra-
doras para seguir enrique-
ciendo la produccién

¢Cémo logramos
ser responsables
socialmente de un
modo critico y par-
ticipar de los mo-
delos de

eplstemologlca propla? transferencia dCl

conocimiento en la
era del capitalismo

¢De qué manera s
COgﬂOSClthO pre-

podemos seguir

) sente?
trabajando otras

¢De qué manera
somos capaces de
construir redes
académicas afecti-
vas transversales e
interculturales para
materializar todo
esto incorporando
un enfoque com-
plejo y oblicuo, y
por lo tanto inter-
disciplinar e inclu-
sivo en relacién a
los diferentes con-
textos especificos?

férmulas de di-
fusién del cono-
cimiento?

:Qué papel puede cumplir la imaginacién y la
creatividad en todas estas preguntas?
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Esbozando una mueca
Notas sobre la investigacion en artes desde
perspectivas criticas

TATIANA SENTAMANS (DIRECTORA DE MUECA :S)

Una mueca es una torsién corporal que se desencadena como provoca-
poral q p
cién para producir un determinado efecto, o como reaccién ante un
determinado estimulo o contexto. Segin el DRAE, denotativamente
g )
es «una contorsion del rostro, generalmente burlesca», y connotativa-
mente apela a lo corporal, a lo torcido (literalmente, lo gueer en inglés),
a la critica, el humor, lo expresivo, o lo subjetivo. Nuestra MUECA
particular surge como respuesta al contexto académico nacional de pos-
grado en el marco de la linea de investigacién «Proyectos culturales,
practicas artisticas y politicas feministas y cuir/queer» del nuevo Centro
de Investigacién en Artes, CIA de la UMH: primero como Mister
Universitario en Estudios Culturales y Artes Visuales y, desde ahi, aqui
y ahora, como publicacién. Supone un encuentro de la investigacién
artistica con aquella formulada desde las teorias criticas (desde un punto
de vista feminista y cuir/qgueer),! dentro de un dmbito interdisciplinar

1 Para profundizar sobre este desdoble terminolégico, véase Sayak Valencia, 2015.
Recojo el siguiente avance en forma de sintesis —y a modo de nota aclaratoria:
«La variacién cuir, es la derivacién fonética/espafiolizada/desviada/impropia que
busca afirmarse y relocalizarse, por medio de la reapropiacién del estigma de
hablar con acento que pesa sobre las hablas castellanas y las coloca en una posi-
cién subalterna/defectuosa frente a la pronunciacién correcta, (con acento anglé-
fono), del término gueer. Cuir representa una des familiarizacion (ostranienie) del
término, es decir, una des automatizacion de la mirada lectora. Cuir registra la
inflexién geopolitica hacia el sur y desde las periferias en contrapunto a la epis-
temologia colonial y a la historiografia angloamericana. Es necesario aclarar
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MUECA :§

definido en términos de especializacién por los estudios culturales, los
estudios visuales, los estudios de género, los estudios feministas, los
Women Studies,los Lesbian and Gay Studies,los Queer Studies,los estudios
de(s)coloniales, etc. Su finalidad responde, por tanto, a cuestiones que
consideramos necesarias® para llevar a cabo una labor hace(pensa)dora
desde la universidad publica, entendiendo que debe estar consecuente-
mente conectada y comprometida con lo social.

Si hemos dicho tantas veces que la teoria queer significaba una here-
jia epistemoldgica, un corte con una forma de transmisién del cono-
cimiento lo vuelvo a decir aqui, porque el contexto de la Universidad
es donde se ha generado y donde se ha transmitido —tradicionalmen-
te— un conocimiento muy lineal, muy ajeno a nuestra realidad, y don-
de se ha colado la teoria queer como una herejia epistemoldgica, una
ética bollera, una ética maricona, una ética trans, una ética intersexual
que deberia suponer una cierta herejia politica y social, por supuesto.
Una herejia presupone que hay que romper ciertas reglas del juego,
tanto internas como externas. La pregunta también es en qué medida
hemos roto esas reglas para poder resignificar nuestros espacios de
forma diferente o el conocimiento de forma diferente en la Universi-
dad (fefa vila, 2010: 154).

desmarque tedrico e «investigacion encarnada»

Desmarcarse es separarse de algo; apartarse o distanciarse de la forma
de pensar o de actuar del resto de un grupo. Y un marco teérico es un
marco referencial o soporte tedrico-contextual compuesto por antece-
dentes, referentes y/o trabajos previos en los que se sustenta una inves-
tigacién, y que también define la disciplina a la cual pertenece el objeto
de estudlio, que ordena los conceptos relevantes. Un «desmarque tedrico»

también que cxir no es un sinénimo de homosexual y que no basta con ser ho-
mosexual para formar parte del movimiento cuir, ya que este es un movimiento
de autocritica que puede incluir a aquellos que mantengan pricticas hetero-
sexuales pero que disientan de los sistemas de dominacién emparentados con la
produccién capitalista que marginaliza a todos los que han devenido minorita-
rios por razén de género, clase, etnia, nacionalidad, diversidad funcional, etc.»
(Sayak Valencia, 2014: 68).

2 El nucleo «ejecutivo» del equipo MUECA :S lo conformamos Daniel Tejero,
Carmen G. Muriana, Javi Moreno y yo misma.
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Esbozando una mueca

serfa, entonces, la accién y efecto de proponer no tanto un marco inter-
pretativo y justificativo estable y estanco, sino un conjunto de variables
diversas, alternas y despriorizadas en cuya formulacién se prevea que
las personas que estamos y/o estaremos involucradas en la investigacién
—y por lo tanto con un camino por recorrer—, podamos hacernos otras
preguntas a partir de las anteriores; podamos saltar desde estas y des-
marcarnos a proposito de la transformacion contextual y de nuestras
mutaciones corpoafectivas, cognoscitivas y politico-creativas.

Si pensamos que la accién de investigar pretende, al menos a priori,
ampliar el campo de lo ya conocido en dreas definidas como relevantes,
y si a lo que este master y esta publicacién aspiran es a desmarcarse de
los dogmas académicos, podriamos entonces analizar la mueca que
acompafia a un conjunto de preguntas relacionadas con el qué y por qué
investigamos, y cémo y para qué lo hacemos. Y en el desplazamiento
epistémico critico, que es sin duda también un desplazamiento corporal
(«una mani-obra», «una torsién en el rostro»), irdn apareciendo otras
cuestiones fundamentales: ;qué cuerpos hacen preguntas?, ;qué cuerpos
hacen qué preguntas?, ;qué, de todo esto, es relevante?, ;qué criterios
seguimos para definir esto ultimo?

Pensar la teoria no como un ente abstracto e inmutable, sino como una
produccién variable que ademds afecta y atraviesa los cuerpos de la
investigacién —continuamente cambiantes—, nos lleva a la nocién de
«investigacién encarnada» (Haraway 1995 [1988]: 324): una idea que
retomaremos mds adelante y que entrecruza tanto las diferentes edicio-
nes del master, como los textos recogidos en esta publicacion.

A propésito de esto y tomando también de la mano la propuesta de la
conformacién de «redes de posicionamiento diferenciales»® de Chela
Sandoval (2000), las siguientes anotaciones se articulan en tres epigrafes:
a) qué es investigar, &) qué serfa la investigacion artistica, y ¢) qué debe-
ria ser la investigacion artistica desde las teorias criticas (feministas, cuir/
queer, decoloniales, ecologistas, etc.), donde en la propia formulacién de
los epigrafes interrogativos subyace el enfoque de los mismos, respecti-
vamente como afirmacién en presente continuo, como condicional

3 Término con el que la autora chicana describe la dimensién material reajustable
de la accién investigadora segin nuestra propias identidades, cuerpos y vidas.
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MUECA :§

(segtn cada casuistica y prictica especifica), o como condicional con
implicaciones de «respons-habilidad» (Haraway, 2019 [2016]).

qué es investigar (presente continuo)

La Historia es un cuento con el que los mentirosos de la cultura oc-
cidental engafian a los demds; la ciencia, un texto discutible y un
campo de poder; la forma es el contenido. Punto final (Haraway

1995 [1988]: 317).

¢Es posible encontrar/formular otras formas diferentes de estar en la
academia, de tomar la palabra en ella? ;Cémo podemos encontrar luga-
res en los que hacer posible otras maneras de producir conocimiento?
¢Qué herramientas son necesarias, en su caso, para aprovechar las fisuras
y abrir grietas que permitan sentir, pensar, estar, relacionarse y actuar de
otro modo? ¢De qué forma podemos construir redes académicas afectivas
transversales e interculturales para materializar todo esto incorporando
un enfoque complejo y oblicuo, y por lo tanto interdisciplinar e inclusivo?

Esta bateria de interrogantes constituye parte del aparato critico impli-
cito en nuestra MUECA colectiva de la que surge nuestro plan de es-
tudios y esta compilacién, y que pretendo esbozar en estas paginas.
Usando las palabras de Yera Moreno y Eva Garrido (Colektivof, 2019:
22), el master pretende «expandir el concepto de lo pedagégico y vin-
cularlo a una multitud de pricticas artisticas [y de producciones epis-
temologicas] que, situadas desde los feminismos, implican un proceso
pedagdgico en tanto que suponen un ejercicio critico de resignificacion
y reaprendizaje de los marcos simbdlicos que articulan eso que llamamos
realidad». Y esto, para empezar, debe ser conflictuado poniéndolo en
relacién con la problemadtica que supone investigar en dreas «no inves-
tigables» tradicionalmente. Es decir, debemos tomar en consideracion
la incorporacién relativamente reciente de las Bellas Artes al ambito
universitario en relacién a otros campos con una tradicién mas longeva
(en nuestro caso poco mds de 40 afios)*. A ello cabe, ademds, sumar la

4 En 1978 se produjo en el Estado espafiol el «transvase» de las Ensefianzas Artis-
ticas al ciclo universitario. La relacién institucional de los estudios de Bellas Ar-
tes con la Universidad se inicia con la Ley Moyano de 1857, segregandose de ella
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Esbozando una mueca

indeterminacién en la academia espanola de los llamados «estudios de
género» —sin reconocimiento académico como drea de conocimiento—y
no digamos la interseccién entre estos y los estudios visuales o las cien-
cias de la imagen.

Segin la Ley Orgénica de Modificacién de la Ley Organica de Uni-
versidades (LOMLOU) de 2007 en su apartado 1 del articulo 39 titulado
«La investigacién y la transferencia de conocimiento. Funciones de la
Universidad» se explicita:

1. La investigacién cientifica es fundamento esencial de la docencia y
una herramienta primordial para el desarrollo social a través de la trans-
ferencia de sus resultados a la sociedad. Como tal, constituye una funcién
esencial de la universidad, que deriva de su papel clave en la generacién
de conocimiento y de su capacidad de estimular y generar pensamiento
critico, clave de todo proceso cientifico.

3. La universidad tiene, como uno de sus objetivos esenciales, el
desarrollo de la investigacién cientifica, técnica y artistica y la trans-
ferencia del conocimiento a la sociedad, asi como la formacién de
investigadores e investigadoras, y atenderd tanto a la investigacién
bésica como a la aplicada.

Un afo antes de su promulgacién, el Ministerio de Educacién y
Ciencia publica Bases para un debate sobre investigacion artistica (Perez
Lépez et al., 2006). Tres afios mis tarde, en 2010, sale el Libro Blanco
de la interrelacion entre Arte, Ciencia y Tecnologia en el Estado espariol
(ACT) a partir de una iniciativa de la FECYT anterior (el Grupo Arte
y Visualidad de 2005), que sefiala la importancia estratégica del dmbito
de las artes, aunque gran parte de su decdlogo de recomendaciones fi-
nales para la administracién sigue sin haberse implementado una década
mis tarde. Simultdneamente y en relacién al mismo tépico, se publica
el documento encargado por el Ministerio de Educacién E/ arte como

«para su mejor gobierno» nueve afios mis tarde. En 1892, los estudios de Bellas
Artes se inscriben en la universidad por segunda vez. La tercera, que instaura el
marco por el que se rige hasta la fecha, se produce durante el desarrollo de la Ley
General de Educacién de 1970, segtn el Decreto 988/1978. En relacién a esto,
segin Marin, De la Iglesia y Tolosa (1998), no serd hasta 1985 cuando se defien-
dan las primeras tesis doctorales en el dmbito de la investigacién artistica en el
Estado espafiol.
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criterio de excelencia, y su modelo ARS (Art, Research, Society) (Moraza
y Cuesta, 2010). Estos dos tltimos documentos, por primera vez en el
Estado espafiol, dibujan explicitamente una relacién, respectivamente,
entre arte-ciencia-tecnologia, asi como entre arte-tecnologia-creativi-
dad, arte-creatividad-patrimonio, arte-patrimonio-cultura, arte-cultura-
comunicacién y arte-comunicacién-ciencia. Sin duda constituyen
aportaciones inéditas, interdisciplinares, interuniversitarias y complejas
que, ademds, han proveido de unas bases argumentales rapidamente
aplicadas por las Facultades estatales de BBAA en la redaccién de las
requeridas memorias de verificacién de sus nuevas titulaciones, condi-
cién sine qua non para adaptarse a la expectativa de convergencia en un
Espacio Europeo de Educacién Superior (EEES), marcada por el Pro-
ceso de Bolonia (1999), y por la regulacién efectuada por la citada
LOMLOU. Sin embargo, atendiendo al concepto de investigacion mi-
litante (Colectivo Situaciones, 2003), y mi experiencia sensible como
gestora en la universidad, debo manifestar un desencanto —sin duda
compartido por muches—, que nos ha arrancado una coleccién de 7ue-
cas variadas a lo largo de los dltimos afos.

Que las artes hayan sido consideradas como discip/ina universitaria por
primera vez en la elaboracién de informes estatales propios y especificos
ha resultado un «regalo» envenenado y, a su vez, muchas veces se ha
convertido en papel mojado. No obstante las cuestiones expuestas, los
documentos surgidos (bajo encargo institucional de la administracion
general en el eje del cambio legislativo), redundan en una cierta homo-
logacién de la investigacién en artes, especialmente por el uso de estdn-
dares y tropos comunes que fundamentan la capitalizacién del
conocimiento y que, ademads, son legitimados por la utilizacién de una
terminologia neoliberal caracteristica del EEES basada en la producti-
vidad, la calidad y 1a excelencia —que sigue acechdndonos en nuestro
imaginario académico hoy en dia.

En este mismo sentido, en el prefacio de la publicacién En torno a
la investigacion artistica (Verwoert et al., 2011: 9; derivada de un semi-
nario celebrado en MACBA contemporineo a las publicaciones ACT
y ARS), se definird cémo la locucién inwvestigacion artistica, supone,

«por un lado, un intento de definir y afirmar la produccién artistica
dentro del marco de la economia del saber en el que nos movemos, res-
pondiendo de este modo a la cuestién de la naturaleza y funcién del
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arte en las sociedades contemporineas. Por otro lado, y como conse-
cuencia de lo anterior, obedece a la necesidad de encuadrar la educa-
cién artistica en los esquemas de la ensefianza superior, cada vez mds
preocupada por la posibilidad de Aomologar todo tipo de curricula aca-
démicos y por cuantificar, con métodos no demasiado sofisticados, el
complejo proceso del aprendizaje», y de la propia investigacion en ar-
tes —si se me permite el afiadido (las cursivas son mias)—.

En cualquier caso, podria bosquejarse algo asi como que investigar:
a) es dar respuesta a ciertas preguntas —también en forma de interro-
gantes— y es desencadenada a propésito de un motor, una pulsién a
partir de un enigma, un misterio, o un vacio, o bien a partir de una
necesidad material, y que suscita, respectivamente, una curiosidad o
una funcionalidad preasignada (un interés); ) surge de la interseccién
—en mayor o menor medida— entre acciones basadas en la busqueda de
informaciones preexistentes y acciones basadas en la experimentacion,
y por lo tanto de todo el amplio espectro que estos dos pardmetros
proyectan.

La Historia de la Ciencia —a todas luces occidental, patriarcal, blanca y
hegemonica— ha estado caracterizada por diversas corrientes de pensa-
miento o teorias (empirismo, racionalismo, positivismo, etc.) que han
ido acompanadas de diferentes métodos o marcos de trabajo interpre-
tativo en la busqueda de resultados wdlidos, verificables 'y fiables —y por
lo tanto respetables por la comunidad cientifica—, replicables, tiles, apli-
cables, e infalibles y que, en definitiva, acrecienten el cuerpo de conoci-
mientos y saberes que definen una disciplina. En el dmbito de las
Ciencias Humanas y Sociales (bifurcado en las ramas de conocimiento
de Artes y Humanidades, y Ciencias Sociales y Juridicas), desde la se-
gunda mitad del siglo xx ha habido principalmente 3 modos de abordar
el conocimiento: de manera cuantitativa (con enfoques basados en lo
computable —en cifras—y basicamente deductivos), de manera cualitativa
(a partir de andlisis principalmente inductivos de realidades a propésito
de sus caracteristicas); y de manera mixta.

En la investigacién institucional se da, ademds, un esquema mds o
menos convenido de cdmo debe ser formalizada: 1) planteamiento del
problema (y definicién del objeto de estudio), 2) preguntas de investiga-
cién, 3) estado de la cuestion, 4) marco tedrico, 5) formulacién de hips-
tesis y objetivos, 6) trabajo(s) de campo, y 7) demostracion de hipétesis

23



MUECA :§

(mediante argumentaciones en el desarrollo del trabajo que llevan a las
imprescindibles conclusiones finales). En este esquema, /a forma es fun-
damental, o como nos desvela Jonas Staal (2016: 5), en otras palabras,
la ideologia tiene una realidad material comprensible a través de la
morfologia, a través del arte’. Haraway por su parte nos sefiala que «los
artefactos y los hechos forman parte del poderoso arte de la retérica»
(1995 [1988]: 316), haciendo hincapié en esa morfologia normalizada
en cuya ostentacién —en ocasiones— se invierte mds tiempo y cuidados
que en el propio proceso de investigacion. En este mismo sentido,
Adorno en E/ ensayo como forma (1998 [1958-59]: 3) cuestiona el modo
en el que

[...] la méxima positivista que afirma que aquello que se escribe so-
bre el arte no puede pretender de ninguna manera hacerlo mediante
una exposicion artistica, es decir, con una forma auténoma. La ten-
dencia global positivista que, de manera rigida e inflexible, opone al
sujeto cualquier posible objeto de investigacién, permanece en este
momento, como en muchos otros, en la mera separacién de la forma
y el contenido: como si al fin y al cabo se pudiese hablar de cuestio-
nes estéticas de una manera carente de toda estética, libre de la mais
minima semejanza con la cosa, sin caer en la banalidad y sin divagar
y apartarse a priori de la cosa. Segin la costumbre positivista, una vez
fijada de acuerdo con el modelo primigenio de las proposiciones pro-
tocolarias, el contenido ha de ser indiferente a su exposicidn, la cual
serd convencional y no sometida a las exigencias de la cosa. Todo
impulso expresivo en la exposicién pone en peligro, por el instinto
del purismo cientifico, una objetividad que, segtn dicen, se produci-
ria con la retirada del sujeto. Con ella podriamos comenzar a confiar
en la pureza de la cosa, la cual, cuanto menos se confia de la ayuda de
la forma, mejor se acreditaria aunque la norma exacta de esta forma
es presentar la cosa pura y sin mas ingredientes. La alergia a las for-
mas como a meros accidentes acerca el espiritu cientificista al espiritu
tozudamente dogmatico.

Luego estd el asunto sustancial del «objeto de estudio» y de la «ob-
jetividad», es decir: @) qué queremos saber sobre qué tema o situacién

5 En el original: «Ideology, in other words, has a material reality, with one can

understand through morphology, trough art» (Trad. de la A.)
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(sobre lo que recae el problema de la investigacién y la(s) pregunta(s) a
resolver); y 4) a qué /ggica vamos a atender para lograrlo. Opina Adorno
(1998 [1958-1959]: 5) que la medida de la objetividad NO ES «la veri-
ficacién de las tesis afirmadas mediante pruebas repetibles, sino la ex-
periencia individual contenida en la esperanza y la desilusién». Dicho
con otras palabras, pareciera algo «natural» e «inocente» definir y con-
cluir (sobre) un objeto de estudio con una objetividad aséptica y neutral,
aunque como veremos, esta no serd solo imposible, sino des-encarnado,

«irresponsable e insituable» (Haraway, 1995 [1988]: 328):

La investigacién universitaria tradicional —con su objeto, su método
de atribucién y sus conclusiones— obtiene, claro, conocimientos de
valor —sobre todo descriptivos— respecto de los objetos que investiga.
Pero esta operacién descriptiva no es de ningin modo posterior a la
conformacién del objeto sino que ella misma resulta ser productora
de tal objetualizacion (Colectivo Situaciones, 2003: 3).

Esta objetualizacién de la investigacion universitaria tradicional
problematiza por tanto las posibilidades subjetivantes y productivas de
la misma. Tal asunto, que retomaré mas adelante en relacion a la histo-
riografia critica y la filosofia de la ciencia desde una 6ptica feminista, no
puede desligarse de una reflexion, pensando con Butler (1993/2002: 18 y
316), sobre cémo la enunciacién de unas conclusiones sobre el objeto de
estudio, produce una transformacién exégena de la «realidad» del mismo,
una nueva «verdad» del mismo, que mediante su repeticién va a configu-
rar una légica de ver, interpretar y entender ese objeto de estudio. Pero
sigamos con e/ problema de la definicién de la investigacion.

En su entrevista con Michel Foucault, Gilles Deleuze afirma que

[...] una teorfa es exactamente como una caja de herramientas. [...]
Es preciso que sirva, que funcione. Y no para uno mismo. Si no hay
personas para utilizarla, comenzando por el teérico mismo, que deja
entonces de ser tedrico, es que no vale nada, o que el momento no
llegé ain. No se vuelve sobre una teoria, se hacen otras, hay otras a
hacer (Foucault y Deleuze, 1992 [1972]: 79).

A propésito de esto, sigue Deleuze: «Es curioso que sea un autor
que pasa por un puro intelectual, Proust, quien lo haya dicho tan clara-
mente: tratad mi libro como un par de lentes dirigidos hacia el exterior,
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y bien, si no os sirven tomad otros, encontrad vosotros mismos vuestro
aparato que es necesariamente un aparato de combate» (Foucault y
Deleuze, 1992 [1972]: 79-80). Pero esta misma cuestién expuesta por /os
muchachos como diria Haraway (1995 [1988]), esas lentes proustianas,
van a implicar el uso de un punto de vista intencional a través del que
mirar y por lo tanto estudiar algo, van a tener un cardcter intercambia-
ble en funcién del interés.

A propésito de esto, voy a usar aqui la «metdfora de la estanteria» de
Rian Lozano quien, para su clase de MUECA, utiliza esta idea postes-
tructuralista de la caja de herramientas como aparato necesario para
conformar los campos de estudio (como por ejemplo: la iconografia, el
andlisis del discurso, etc.), donde las teorias son esa libreria ortogonal
categorizada donde encajan perfectamente todos los libros de los gran-
des autores varones desde la modernidad, y donde las metodologias son
la sierra, el martillo y los clavos para adecuar las respectivas baldas segiin
las caracteristicas de cada investigacién. Pero cambiarnos las lentes des-
critas por Proust, con una éptica occidental, hegemoénica, heterocen-
trada, etnocéntrica, clasista, racista, machista, homéfoba, capacitista,
etc., por gafas violetas, torcidas, invertidas, verdes, artesanales, o cuyo
enfoque se invierta de sur a norte, o construir estanterias torcidas o
cojas capaces de albergar otras teorias criticas y hacer que se caigan
aquellas tradicionales segin nos propone Lozano, supone construir otro
modo de investigar posible en y desde la academia, que como veremos
a continuacién estard marcada en nuestro caso, por el cruce de las in-
vestigaciones en arte o artisticas con las teorias criticas.

qué seria la investigacién artistica (condicional inclusivo)

Se trata la investigacién artistica como una de esas multiples précticas
que se definen por su indefinicién, en un estado de fluctuacién perma-
nente, carentes de coherencia e identidad. Pero, ¢y si esta concepcién
fuera de hecho engafiosa? ¢Y si en realidad supiéramos mds sobre la
investigacién artistica de lo que pensamos? (Hito Steyerl, 2010: 1).

¢Qué es lo que sucede cuando a las cosas se les da un nombre? Lo
primero de todo es que desaparecen las dificultades. El nombre indica
un acuerdo canénico y crea un marco de reconocimiento. Todo el
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mundo sabe que hay algo que se llama «investigacién artistica» y define
lo no convencional en términos de una nueva convencién. Por lo tanto,
ya no es necesaria la vindicacién (Natascha Sadr, 2011: 35).

Quizés esta podria ser una caracteristica de la investigacion artistica: poco
eficiente, o en realidad nada eficiente, circular, anticlinal, temerosa de lle-
gar a cualquier conclusion, desbocada en la busqueda, que huye del final
de la misma como de la peste. Una buena pregunta debe evitar a toda
costa una respuesta, y este puede ser también un resumen de lo mds ca-
racteristico de la investigacion artistica (Dora Garcia, 2011: 62).

Visto lo descrito anteriormente, y las citas recogidas, definir qué es
estrictamente la investigacion artistica no estd exento de debate, de
controversia, ni de muecas. Podria decirse, a modo de sintesis inicial que:
1) la investigacién en artes existe desde siempre fuera del ambito uni-
versitario; 2) se fomenta y reconoce académicamente a partir de un
determinado momento y no en todas partes por igual; 3) se ha estable-
cido una equivalencia entre la investigacién artistica y parte de las cien-
cias humanas y sociales, se ha normalizado, y se ha producido con ello
un cierto «malestar» (Adorno, 1958-59/1998: 1y Sadr, 2011: 29); 4) y hay
tantas definiciones de la investigacion artistica como investigadores/as
en arte y artistas-investigadores/as existen. Pero no todo vale, de igual
modo que no todas las personas pueden ser investigadoras y/o artistas
—lo que me hace rememorar la anécdota relatada por Dora Garcia (2011)
a prop6sito de su obra La esfinge, o de su disquisicién al hilo del mismo
asunto entre las figuras de Cortézar cronopios, famasy esperanzas.

La investigacién artistica es una topografia multiforme y variable -y
aveces abrupta— que posibilita: @) generar un discurso (a través del texto
y de la forma —por minima que sea su materializacién a través de este
mismo y de su disposicién o enunciacién); 4) experimentar sobre el
discurso, sobre la forma, sobre el espacio, sobre los materiales, sobre las
técnicas y/o sobre la(s) disciplina(s); ¢) la expresién personal —a partir
de la autoetnografia; d) generar una herramienta de arte-educacién y/o
de sensibilizacién (en el dmbito de las pedagogias). Esto a su vez permite
varias empufiaduras plausibles: investigar sobre arte, investigar para el
arte, investigar en el arte, e investigar a través del arte; de las que derivan
diversas formulaciones posibles.

La investigacion artistica es también eminentemente visual (aunque
no debamos perder o0jo, o mejor dicho, oido, de las grandes aportaciones
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de los diferentes medios sonoros en el campo). Como explica Anzaldia
(en Keating, 2009: 107): «Hay una diferencia entre personas que utilizan
el pensamiento racional y quienes usan imagenes visuales, y quienes
usan imdgenes sensoriales, para organizar sus pensamientos. Las ima-
genes nos hablan. Tienen su propio significado, y te pones detrés de la
simbologia y ves lo que estdn diciendo. A veces las imdgenes son tan
importantes porque conectan diferentes experiencias que hemos tenido
y que le dan significado a las mismas»®. Siguiendo en este pensamiento
de lo visual en el dmbito de la investigacion artistica con Anzaldda (2007
[1987]: 91): «Una imagen es un puente entre la emocién evocada y el
conocimiento consciente; las palabras son los cables que sostienen el
puente. Las imdgenes son mds directas, mas inmediatas que las palabras,
y mds cercanas al inconsciente. El lenguaje de la imagen precede al
pensamiento en palabras; la mente metaférica precede a la conciencia
analitica».

Como puede deducirse de estos dos primeros epigrafes, son muchas
quienes contribuyen al debate sobre el problema que plantea la nocién
de disciplina en relacién a la investigacién artistica, una reflexién a la
que desde estas pdginas me sumo formalmente. La disciplina entrafia
siempre obediencia,y como marco de actuacién, comporta una regulacion
dada a través de un paquete de reglas convenidas por unos —y después
impuestas para fodes— cuyo objeto es mantener el orden de un cuerpo (el
de les investigadores, en este caso, en relacién a las artes) o de un colec-
tivo profesional (e/ cuerpo del profesorado universitario, en este caso ads-
crito al campo artistico). Por lo tanto, la formulacién de una disciplina
implica una subordinacién de unos cuerpos a tales normas, lo cual esta-
blece un marco de actuacién estable o en palabras de Sadr «un marco
de trabajo que inmoviliza el saber y forma con él paquetes manejables
y controlables» (2011: 29). Esto ultimo conlleva por ende un conjunto
de tensiones en forma de conflicto o disidencia como desbordamiento

6 «There’s a difference between people who use rational thought and people who
use visual images, who use sensory images, to organize their thoughts. Images
speak to us. They have their own meaning, and you sort of get behind the sym-
bology and see what they are saying. Sometimes these images are very important
because they connect different experiences that we have, and give meaning to

them» (Trad.de la A.)
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tentativo y latente provocado por lo inesperado, por el hecho artistico:
el arte, como la vida, sucede’.

Y es que a pesar de que se discipline la investigacién en artes, la
propia disciplina en si misma es una fuga constante mediante la expe-
rimentacién y la hibridacién. Es bastarda, heterogénea, interdisciplinar,
transdisciplinar. Pensemos al respecto de esto, por ejemplo, en la revo-
lucién que supuso a finales de los afios setenta la aparicién del texto de
Rossalind Krauss «La escultura en el campo expandido» a propésito del
uso de la denominacién escu/tura para nombrar un conjunto de trabajos
que formal y disciplinariamente trascendian la nocién tradicional de la
disciplina —valgan las repetidas redundancias: «[...] la categoria ha sido
torzada a cubrir semejante heterogeneidad que ella misma corre peligro
de colapso. Y asi contemplamos el pozo en la tierra y pensamos en qué
sabemos y no sabemos qué es escultura» (Krauss, 2002 [1979]: 63).
Como no podia ser de otra forma, las personas responsables de ese
forzamiento del marco definido, de dicha expansion que provoca el co-
lapso de la disciplina, son (o somos) las y los artistas, una y otra vez, a
lo largo de la historia —asi como les disidentes del sistema sexo-género-
sexualidad y de cualquier definicién estigmatizante, naturalizada como
estanca.

Sobre la denominacién y a propésito de la poesia, Audre Lorde nos
explica que dar nombre a lo que no lo tiene nos ayuda a poder pensarlo
(2003 [1984]). Nombrar lo innominado —o lo innombrable, que no son
la misma cosa—, puede hacerlo visible, para a partir de ahi trabajar en su
legibilidad (en este caso la investigacion artistica y sus muecas)®. Sin
embargo, no estd de mds preguntarse a este respecto sobre los «dilemas
de la visibilidad» en un sentido mas amplio’. ;Qué hacemos peligrar

7  La sentencia «Art happens» de James Whistler —asiduo al circulo de Mallarmé-, dio
titulo a la exposicion de tesis £/ arte sucede. Origen de las pricticas conceptuales en Espa-
7a (1965-1980) comisariada por Rosa Queralt para el MNCARS (2005-2006).

8 Como diria Bourdieu (2003 [1965]: 137) «[...] lo visible no es nunca sino lo legi-
ble [...]», aunque la visibilidad no es forzosamente constitutiva de legibilidad.

9  Esta reflexién es fruto del enriquecedor didlogo con Rian Lozano, a quien agra-
dezco su interpelacién critica en la definicién de este y otros puntos conflictivos
del debate que aqui propongo. «Los dilemas de ser vistas» es el titulo del Semi-
nario Interdisciplinar del Posgrado Cultura Visual y Género para el curso 2018-
2019 dirigido por Rian Lozano y Marisa Belausteguigoitia (MUAC-IIE-MUAC,
UNAM, Ciudad de México), en el que O.R.G.I.A participamos con la propues-
ta «Arqueologia de la Sospecha».
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cuando nombramos y hacemos visible? ;Qué contamos y qué conviene
seguir ocultando, contando solo a medias, o incluso «diciendo mal»?*°

Dice Yasnaya Gil, en relacién al contexto mixe", que «Las resistencias
politicas, culturales, lingtisticas o de cualquier tipo se pueden llevar a
cabo por confrontacioén, por acato aparente o por infiltracién» (2019: 27),
lo que la autora denomina respectivamente resistencia frontal, resistencia
insospechada o resistencia como inclusion. O dicho de otro modo: hay un
amplio espectro entre hacer visibles y mantener invisibles ciertas cues-
tiones como estrategia de resistencia —con sus pros y sus contras respecto
a los procesos de identificaciéon como fuerza opositiva, pérdida de iden-
tidad, nivel de efectividad, etc. Esta gradacién posible abarca: a) desde
la contravisualidad como representacién que transgrede el canon de lo
visible (Mirzoeff, 2011); 4) pasando por lo que Haizea Barcenilla llama
estrategias transhicidas, como ese contar o ensefiar a medias con el fin de
«burlar al sistema de control para instaurarse dentro del régimen y sub-
vertirlo desde dentro» (2020: 27); ¢) hasta la reivindicacién del «derecho
ala opacidad» (opacité) propuesto por Edouard Glissant (1996), en el que
defiende c6mo debemos vivir con /o ofro y respetar su «espesor» (épaisseur)
en vez tolerarlo solo a condicién de que dicha densidad se «reduzca»
hasta devenir transparente (para poder asimilarlo, compararlo y juzgarlo
en un sistema impropio). En este mismo sentido, bell hooks (1990) rei-
vindica /a marginalidad como sitio de resistencia, como un espacio de sig-
nificacién identitaria que ofrece la posibilidad de perspectivas radicales
y antirracistas desde las que ver, crear, e imaginar alternativas.

Por otro lado —y como expone Sadr en una de las citas recogidas
como arranque de este epigrafe, el desvanecimiento de las dificultades
que conlleva la indeterminacion implica un marco de reconocimiento con-
creto y bien perimetrado que hace desaparecer la vindicacién. No obs-
tante ¢qué es la historia del pensamiento sino una concatenacién de
reclamos a propésito de las «definiciones» anteriores que se han ido
quedando estrechas y ya no nos sirven? Verbigracia escu/fura versus
escultura en el campo expandido.

10 Estas cuestiones —que desde luego no son nuevas— tienen un gran impacto en
contextos coloniales donde la visibilidad pone la vida en riesgo (de violencia y
desaparicion directa de los cuerpos) y la expone a extractivismos de todo tipo
(también epistémicos).

11 EI pueblo mixe, también conocido como les ayuuk ja'ay o pueblo ayuuk, es una
comunidad indigena mexicana que habita principalmente al noroeste del estado
de Oaxaca, aunque se reparten por todo el pais.
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Una designacién y, por lo tanto, un cierto descriptor en el ambito de la
investigacién redunda ademads en el marco de reconocimiento especifico,
por lo que voy a traer aqui y ahora brevemente /a cuestion de la evalua-
cién de la investigacién artistica. Por un lado estaria el reconocimiento
social,anclado en una percepcion extendida de la investigacién vinculada
estrictamente a las ciencias experimentales, y derivado de las problemd-
ticas de conceptualizacién arrastradas. Pongo un ejemplo. Mientras la
divulgacién de un avance en bioquimica estaria etiquetado como «in-
vestigacién» en la distribucién de noticias, la de un caso del dmbito de
las ciencias humanas y sociales se ubicaria en las secciones de «cultura
y sociedad» —como verbigracia una exposicién de tesis. Por otro lado,
estd el sistema de medicion usado en el reconocimiento o evaluacion
académica definida por criterios y estindares (de relevancia e impacto).
En punto, cabe sefialar que ofros campos hemos sufrido durante largo
afios el modelo imperante de las Ciencias Experimentales, un conjunto
de patrones que para nada se adectan a las producciones que realizamos
les investigadores en Ciencias Humanas y Sociales, y en particular en
el campo de las artes™.

Respecto a las constantes demandas y quejas a propésito de una vara
de medir ilégica por su exclusién de una diversidad y especificidad
patentes, ha estado la reivindicacién constante de que nuestra propia
investigacién como investigadores/as-artistas es indisociable del acto
de creacién artistica, de sus motores, métodos y procesos.

En este sentido, el papel desempefiado durante los dltimos 5 anos
por la comisién E21 («Historia del arte y expresién artistica») del Campo
10 de la CNEAI (Comisién Nacional para la Evaluacién de la Activi-
dad Investigadora)® ha sido esencial. Su lucha y trabajo por equiparar
las aportaciones extraordinarias, es decir, por reconocer la creacién ar-
tistica como una contribucién de pleno derecho al igual que lo son
aquéllas ordinarias en otros dmbitos en su totalidad, es merecedora de
nuestro reconocimiento. Gracias a la incorporacién en de personas

12 La primera de estas cuestiones (de cardcter social) ademds es responsable de la
ilusién —a mi juicio— de que las investigaciones artisticas que se fundamentan en
el uso y aplicacion de ofro modo de un medio tecnoldgico, hayan sido y sean con-
sideradas «mds cientificas» que otras que ponen el acento en otras cuestiones por
ejemplo, de cardcter mds humanista, social y/o expresivo.

13 Hoy adscrita a la Agencia Nacional de Evaluacién de la Calidad y Acreditaciéon
(ANECA), organismo auténomo, adscrito a su vez al Ministerio de Ciencia,
Innovacién y Universidades.
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experimentadas pertenecientes a las diferentes dreas de las Bellas Artes
que han reivindicado el arte como forma de (produccién de) conoci-
miento, la convocatoria de tramos de investigacion de la CNEAI desde
el ano 2016 detalla, para el campo 10, una diversidad en cuanto a qué
aportaciones extraordinarias se reconocen para la evaluacion de la acti-
vidad investigadora y los indicios de ca/idad al respecto. Segun dicta el
texto desde entonces —con ajustes minimos en las convocatorias suce-
sivas: «En la valoracién de aportaciones correspondientes a las dreas de
Bellas Artes podrin considerarse como extraordinarias: I) las exposi-
ciones individuales o colectivas, IT) obra premiada, III) trabajos de con-
servacion o restauracién, y IV) encargos artisticos institucionales o
empresariales (obras de cardcter publico, disefio y publicidad)». Esta
articulacién en cuatro tipologias es todo lo contrario a un «todo vale»
(¢este libro vale? ¢Es una aportacién ordinaria o extraordinaria?). Es sin
embargo una formulacién inclusiva resultante de un analisis de la di-
versidad posible de la casuistica, para el que la citada comisién ha con-
tado con las sugerencias del campo cientifico afectado, y que se deriva
ademis de un debate-didlogo-pelea con las mds altas instancias estata-
les responsables de medir la investigacion universitaria. Pero, con qué
criterios podria ser reconocida y valorada una investigacién basada en
la experiencia del investigador o investigadora que tiene una actividad
personal y profesional como artista.

En este sentido estariamos de acuerdo —en todo caso, y siguiendo a
Lawrence Stenhouse (en Herndndez Hernandez, 2006: 21)— en que
«una investigacién es un proceso de indagacién que se hace piblico»;
es decir, que aunque todo acto de creacién artistica esté precedido por
un proceso de investigacion, se convendrd en denominar «investigacién
artistica» no al mero hecho de presentar el resultado, sino en hacer
explicito, y por lo tanto accesible, transparente y por ende transferible —
aunque esto ultimo no pueda ser en ocasiones desde su especificidad
sino en términos mds amplios— el camino metodolégico que ha

14 Al respecto de estos items, podria entrarse a realizar una valoracién sobre su co-
rrecto encuadre a partir de la regulacién del reciente sexenio de transferencia
(que viene a sustituir en la convocatoria piloto de 2018 al anterior Campo 0 es-
tablecido en 2010 de transferencia del conocimiento), especialmente en lo que se
refiere los bloques de transferencia con valor econémico (3°) y con valor social
(4°). Sin embargo, debido a su tnica e inicial convocatoria piloto (BOE-
A-2018-16138), y a la suspensién provisional de la segunda, su indefinicién ac-
tual y su escaso recorrido no permite una valoracion en profundidad.
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conducido a él. A este respecto, la definicién de tales categorias se com-
plementa con una descripcién y exposicién de los criterios que deben
reunir tanto las aportaciones como sus medios de difusidn para ser con-
sideradas como de «impacto» —nocién que quiero entender en términos
de potencial transformador—, en base igualmente a la experiencia de la
comisién, a procesos consultivos, y a un estudio de los posibles casos
propios®.

Valga insistir nuevamente para cerrar este tema que esta contribucién
reguladora ha sido y es crucial para el ensanchamiento de la visién de
la investigacién artistica como un fenémeno plural y complejo, pero a
su vez evaluable y por lo tanto reconocible en el ambito universitario. Sin
embargo, si bien todas estas acciones han propiciado un marco de ac-
tuacién colectivo —como cuerpo— a pesar de ese estado de indefinicién,
debate, fluctuacidn, e intermitencia en la academia desde finales de los
setenta, no debemos perder de vista el peligro acechante de «la institu-
cionalizacién de la investigacion artistica como un agente cémplice de
los nuevos modos de produccién dentro del capitalismo cognitivo»
(Steyerl, 2010: 1). Es decir, las posibles «ventajas» o prebendas derivadas
de la medicién asimilable de la investigacion artistica no deben diluir
el interés fundamental de trabajar desde la universidad publica de ma-
nera comprometida y en conexién con lo social desde una dptica critica.
A lavista de tal panorama ¢desde qué posiciones epistemoldgicas, te6-
ricas y metodoldgicas podemos seguir enriqueciendo y configurando la
investigacion sobre y desde el campo de la experiencia artistica por parte
de las propias personas que somos hace(pensa)doras y activistas? Desde
un punto de vista fenomenolégico (es decir, desde el andlisis de los
fenémenos observables para explicar la experiencia humana y su mate-
rializacién, en este caso como obra artistica) debe reconocerse en las
ultimas décadas una actitud analitica y critica de la experiencia artistica
como una materializacién de la misma en un conjunto de artefactos,
que pueden ser expuestos y/o leidos en base a un contexto (tecnolégico,
cognoscitivo, geogrifico, temporal, cultural, afectivo etc.). Desde un
enfoque construccionista (que considera que los fenémenos psicolégi-
cos e individuales se desprenden de los contextos sociales), interpretativo

15 Véase la Resolucién de 24 de noviembre de 2016, de la Comisién Nacional Eva-
luadora de la Actividad Investigadora, por la que se publican los criterios especi-
ficos aprobados para cada uno de los campos de evaluacién (BOE, n.° 286, de 26
de noviembre de 2016: 82964-82983), y sucesivas.
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del significado (en este caso de la obra artistica), y por ello propio de la
hermenéutica, esto ha sido posible mediante la exégesis de sus textos
(mediados por un lenguaje que usa lo visual, lo auditivo, lo tictil, y en
definitiva lo haptico, en un sentido amplio).

Ambas épticas son caracteristicas de las epistemologias feministas'®
que desarrollaré mas adelante. No obstante, debe pensarse un poco mds
detenidamente en este punto qué seria la investigacion artistica en un
marco interdisciplinar, y en particular —en nuestro caso— circunscrito a los
llamados estudios culturales y los estudios visuales, por lo que voy a re-
flexionar sobre ello seguidamente, aunque de manera abreviada.

qué seria la investigacion artistica en el marco interdisciplinar de los
estudios culturales, visualesy comparados

La repulsién ante la mezcla anacrénica no santifica una cultura orga-
nizada en especialidades. Aunque son necesarias, estas secciones
también certifican institucionalmente la renuncia a la verdad entera.
Los ideales de limpieza y tersura que tienen en comun tanto el fun-
cionamiento de una filosofia verdadera y especializada en valores
eternos, como el de una ciencia invulnerable, completamente organi-
zada, y el de un arte intuitivo y sin conceptos, llevan la marca de un

orden represivo (Adorno, 1998 [1958-1959]).

Los estudios culturales son una manera de habitar la posicién del aca-
démico, el profesor, el artista y el intelectual, una manera (entre mu-

chas) de politizar la teoria y teorizar la politica (Grossberg, 2009: 18).

Laidea de que la prictica encuerpada tiene la capacidad de funcionar
como una reserva que recuerda y centraliza la representacién como
un campo que hace contribuciones importantes a otros modos de
investigar [...] (Soyica Diggs Colbert, 2014; en Gavaldon y Segade,
2019: 28).

16 Para ampliar la perspectiva fenomenoldgica desde una epistemologia feminista y
cuit/queer, véase al respecto, por ejemplo, Ahmed (2019 [2006]). Y para ampliar el
punto de vista construccionista —también denominada constructivista— y hermenéu-

tico, véase, por ejemplo, desde Haraway (1995 [1988]) hasta Butler (2002 [1993]).
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La consideracién de proponer la investigacion artistica en un dmbito
interdisciplinar (en el marco de los estudios culturales, de los estudios
visuales, y también en el de los comparados), tiene que ver con la par-
ticipacién de sus andlisis y resultados en la cultura visual de un tiempo,
lugar y grupo. La cultura es un ente complejo relativo al conocimiento
tformal e informal, de cardcter humano, arraigada en lo social, hetero-
génea y repetitiva, pero también creciente y mutante. Las pricticas cul-
turales entonces son manifestaciones realizadas por una o varias
personas en relacién a la cultura de un momento, espacio y colectividad
(entre las que estaria desde la confeccién de una prenda de vestimenta,
la construccién de una casa, la elaboracién de una receta culinaria, una
determinada prictica espiritual y también la creacién artistica en cual-
quiera de sus formas, entre otras multiples posibilidades).

La visualidad protagoniza la esfera cultural contemporinea de las
sociedades tecnolégicamente avanzadas, donde lo cotidiano ha tomado
un «giro visual». La cultura visual forma parte de la accién diaria del
sujeto y crea significado. Influencia sus valores, sus creencias y sus opi-
niones. Influencia su forma de comprender y de conocer.

Los estudios culturales son deudores de lo que se conoce como Escuela
de Birmingham.” Grosso modo, podrian definirse como un campo de in-
vestigacion desde diferentes perspectivas que explora las formas de crea-
cién de significados y de difusién de los mismos en las sociedades
actuales:

Se interesan por la descripcién y la intervencién en las maneras como
las pricticas culturales se producen, se insertan y funcionan en la vida
cotidiana de los seres humanos y las formaciones sociales, con el fin
de reproducir, enfrentar y posiblemente transformar las estructuras
de poder existentes [...] buscan entender no solo las organizaciones
del poder, sino también las posibilidades de supervivencia, lucha, re-

sistencia y cambio (Grossberg, 2009: 17).

Por ello, se caracterizan por el analisis de la relacién entre creacion
de significado y poder, ademas de por su insatisfaccién respecto a los

17 Parte del Center for Contemporary Cultural Studies de la Universidad de Bir-
mingham fundado por Richard Hoggart en 1964, que acufié ese mismo afio el
término junto con Raymond Williams, Edward P. Thompson y Stuart Hall.
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limites disciplinarios (de hecho en algin momento son también deno-
minados estudios posdisciplinarios).

Los estudios culturales funcionan entre campos, son antirreduccionistas
y de retérica conjuntiva, y adoptan una actitud sospechosa ante los
reclamos de universalismo —con todas las reservas que podamos tener
por ser una escuela fundamentalmente desarrollada por varones cis
europeos. En una de sus ramas mds potentes, la del contextualismo
radical, toman la relacionalidad «como equivalente de la pretensién mas
radical de contextualidad: que la identidad, importancia y efectos de
cualquier préctica o evento (incluyendo los culturales) se definen solo
por la compleja serie de relaciones que le rodean, interpenetran y con-
figuran, haciéndole ser lo que es» (Grossberg, 2009: 28).

Una ramificacién de los estudios culturales son /os estudios de culturas
visuales o de cultura visual (también conocidos como estudios visuales
o ciencias de la imagen)®. Sus contribuciones suponen herramientas
cruzadas e interdisciplinares provechosas para estudiar la relacién entre
cédigos de representacion y poder: «[...] los estudios visuales estin
interesados en cémo las imédgenes son pricticas culturales cuya impor-
tancia delata los valores de quienes las crearon, manipularon y consu-
mieron» (Moxey, 2003: 52). También nos hablan del «derecho a mirar»
(the right to look), del «derecho a ser vistxs» (¢he right to be seen),y de la
«visualidad» (visuality) como un régimen autoritario de la modernidad,
como una préctica discursiva con efectos materiales «con y contra la que
debemos pensar» (Mirzoeft, 2011).

En relacién a la investigacién artistica, las artes visuales deben en-
tenderse como parte integrante de la cultura visual. A propésito de esto,
Brea (2003) nos decia que «La ruptura de las fronteras entre las disci-
plinas y el desbordamiento de los limites e hibridaciones de las practi-
cas culturales de hoy, entre las que se encuentran las de la produccién
simbdlica, hacen dificil distinguir qué es arte y qué no lo es. La produc-
cién simbélica deja de ser propiedad exclusiva del Arte (con ma-
yasculas)». En otras palabras, los estudios visuales no solo no hacen
distincién entre lo considerado como formas de la alta y la baja cultura,
sino que rompen con las limitaciones disciplinares basadas en el medio
de construccién/expresién de esas formas visuales. En este sentido, la

18 Entre cuyas aportaciones significativas desde los noventa se cuentan las de W. J.

T. Mitchell, Keith Moxey, Susan Buck-Morss o Nicholas Mirzoeff.
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Facultad de Bellas Artes de Altea concibe esta fractura y contaminacién
entre medios en la propia formulacién de su creacion.
Moxey ademads, apunta que

[...] los estudios visuales abren las puertas a la produccién de cono-
cimiento desde enfoques muy variados. Impulsan formas de interpre-
tacion inspiradas por el feminismo, los estudios homosexuales y el
pensamiento poscolonialista. Mds que buscar el consenso, se benefi-
cian del radical desacuerdo entre los diferentes estilos de interpreta-
cién. La heteroglosia que caracteriza sus operaciones es un aspecto
dindmico y positivo de sus actividades (2003: 57).

En este sentido, y en relacién al desarrollo de la investigacién artis-
tica desde las teorias criticas —que desarrollaré a continuacién en un
siguiente nivel de concrecién estarian los estudios visuales feministas y
los estudios visuales decoloniales, también con aportaciones cruzadas.

Por un lado, los estudios de culturas visuales feministas son una interseccién
que conjuga la éptica analitico-critica de ambas vias de trabajo, donde
el género y la diferencia sexual no son tomados como ejes desnudos,
sino que estos son modulados por la orientacién sexual, las identifica-
ciones raciales, étnicas, espirituales, los condicionantes de nacionalidad,
clase, capacidad, etc. Y cuyo fin es «teorizar e historiar el imaginario
visual y la cuestién de la visualidad a través de unas lentes feministas»
(Jones, 2011), con toda la complejidad que ello supone (el feminismo
ni es un discurso singular ni es homogéneo)”.

Por otro lado, a partir de las ideas desarrolladas por el grupo Mo-
dernidad/Colonialidad respecto al «giro decolonial»®, y especialmente
en relacién al trabajo sobre la dupla colonialismo-colonialidad de Qui-
jano, Joaquin Barriendos hace visible el lugar de enunciacién de la
mirada occidental-colonial etnocentrada. Desvela esa «matriz visual de

19 Segin Amelia Jones (2010), el pistoletazo de salida lo daria el relevante ensayo
de Laura Mulvey «Visual Pleasure and Narrative Cinema» (Screen, 1975) y las
menciones explicitas sobre una critica feminista de lo visual realizadas por John
Berger en Ways of Seeing (1972).

20 Grupo integrado por personas como Anibal Quijano (colonialidad del poder),
Santiago Castro Gémez (colonialidad del ser), Walter Mignolo (colonialidad del
saber), o Maria Lugones (colonialidad del género), entre otras, que empezaron a
articularse a partir de finales de los noventa.
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la colonialidad» que opera a través de una serie de dispositivos de do-
minacién aparentemente inocentes, gue denominard «colonialidad del
ver» (2011),y que supondrd una nocién clave para /los estudios de culturas
visuales decoloniales junto al concepto «colonialidad de género» formu-
lado por Maria Lugones desde una perspectiva feminista, y por lo tanto
para las pricticas visuales y artisticas en el &mbito que nos ocupa.

El marco de trabajo abierto por los estudios visuales y sus ramificaciones
especificas nos dan acceso, entonces, como dice Rian Lozano (2014: 13), a
«Un nuevo lugar desde donde romper, al menos potencialmente, con el
«buen ojo» y «el buen gusto», una localizacién desde donde luchar contra
la esencialidad de significados y sentidos, y apostar por la posibilidad de
sentir y significar de otra manera». Por todo ello, con el objeto de investigar
en la pricticas artisticas y visuales ampliando su foco de estudio de manera
transversal y critica, incluyo en la ecuacién del proyecto este coctel disci-
plinar guasi «milenial» compuesto por una combinatoria modulable de
historia del arte, estética, teoria filmica, estudios culturales, teoria de los
medios, cultura visual, estudios decoloniales y descoloniales?, estudios de
género, estudios feministas, estudios gay/lésbicos y trans y estudios cuir/
gueer. Ello hace posible una labor hace(pensa)dora ensanchada desde la
investigacién artistica en relacion a la construccién identitaria de los suje-
tos sociales y sus médrgenes de actuacién, que por tanto reflexionara sobre
cuestiones relacionadas con el sexo, el género, la sexualidad, la clase, la
nacionalidad, la etnia o la capacidad, entre otros aspectos, especialmente
desde un posicionamiento interseccional, reflexivo y critico. Un lugar donde
ademds los estudios comparados operan en el borde entre disciplinas, como
«una labor de trabajo compartido»:

Las humanidades, Paul Richter lo sugirié en algiin momento, son «la
carrera mds importante en el libro de la naturaleza». Los comparatis-
tas, por su parte, juegan el papel de un guion en el mundo de las hu-
manidades. El trinsito entre lenguajes, culturas, artes o discursos es la
marca de la condicion del comparativo. Tan indispensable como la
sutura en una operacién, los comparatistas trabajan en el filo del pro-
blema (Higonnet en Lozano, 2010: 147).

21 «Decoloniales» desde la perspectiva académica estadounidense, y «descoloniales»
desde las del sur como, por ejemplo, desde la de Silvia Rivera Cusicanqui.
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Todo en conjunto conformard un aparato que nos facilita el acceso
aun conjunto de estrategias para desarrollar herramientas como mirada
alternativa y de resistencia a la visién dominante. La propuesta enton-
ces desde aqui, es ejercer una especie de «pensamiento tentacular» (Ha-
raway, 2019 [2016]), un pensar-y-generar-con para entretejer una red,
y para el que serdn fundamentales los enfoques de las teorias criticas:

En la experiencia, los conceptos no forman ninguna continuidad de
operaciones —el pensamiento no avanza en un solo sentido, sino que
los momentos se entrelazan como en un tapiz. De la densidad de este
entrelazamiento depende la fecundidad de las ideas (Adorno, 1958-
1998 [1959]: 9).

qué deberia ser la investigacién artistica desde las teorias
criticas (condicional con respons-habilidad®)

Asi, creo que mi problema y «nuestro» problema, es cémo lograr si-
multineamente una versién de la contingencia histérica radical para
todas las afirmaciones del conocimiento y los sujetos conocedores,
una prictica critica capaz de reconocer nuestras propias «tecnologias
semidticas» para lograr significados y un compromiso con sentido
que consiga versiones fidedignas de un mundo «real», que pueda ser
parcialmente compartido y que sea favorable a los proyectos globales
de libertad finita, de abundancia material adecuada, de modesto sig-
nificado en el sufrimiento y de felicidad limitada (Haraway, 1995
[1988]: 321).

El propésito de este epigrafe es recoger una parte de los plantea-
mientos formulados desde las teorias criticas en relacién a la produccién
de conocimiento para ligarlos al dmbito de la investigacion artistica. Es
definir por tanto este condicional con implicaciones de «respons-habi-
lidad» (Haraway, 2019 [2016]) que le da nombre, como una alternativa
viable a la epistemologia occidental, hegemonica, heterocentrada, etno-
céntrica, clasista, racista, machista, homéfoba, capacitista, etc.

Como he dicho antes, son multiples y variadas las problematicas deri-
vadas de los acercamientos estandarizados de la investigacién tradicio-
nal en la definicién del objeto de estudio. El abordaje objetivo, neutral,
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imparcial y distanciado —si es que eso es posible— sumado a una recogida
empirica de datos reales y veraces, de datos numeéricos y abstractos, produce
un conocimiento que no responde a los modelos o que estd en contra de
los mismos. En este sentido, necesitamos esas estanterias no estancas,
torcidas, cojas y maleables —que nos propone Rian Lozano—, que la
interseccién de la investigacion artistica con los estudios feministas y
cuir/gueer en nuestro caso particular hace posibles. Necesitamos el en-
sayo como forma no dogmitica, que «Mediante conceptos quiere forzar
aquello que no entra dentro del concepto y mediante las contradiccio-
nes en las que los conceptos se envuelven, delatar la red de su objetivi-
dad como una mera organizacién subjetiva» (Adorno, 1998 [1958-1959]:
16). Pero como apuntaba anteriormente, no todo vale, y mucho menos
en la arena del capitalismo académico y cognoscitivo donde, para crear
nuevos espacios epistemolégicos, dependemos de que nuestras investi-

gaciones quepan en la estanteria, en la universidad. ;:Dénde encaja este
libro?

Especialmente desde los afios ochenta, /a critica feminista ha cuestionado
a la ciencia positivista, ha puesto en entredicho la universalidad de la
ciencia de forma irrefutable, y ba contribuido profundamente a revolucio-
nar las formas en que son definidos los procesos de produccién de co-
nocimiento. En especial desde el ambito de la filosofia de la ciencia o
filosofia del conocimiento, se ha cuestionado si existe o no una episte-
mologia feminista, es decir, unas formas de producir conocimiento desde
el feminismo, desde las teorias criticas. A este respecto son fundamen-
tales el debate entre Harding (2004 [1987]) y Haraway (1995 [1988]),y
las significativas aportaciones de las conocidas como Radical Women
of Colour, un paraguas bajo el que encontramos nombres tan impor-
tantes para nosotres como el de Gloria Anzaldaa, Chela Sandoval,

Cherrie Moraga o Audre Lorde.”

Las feministas no necesitan una doctrina de la objetividad que pro-
meta trascendencia, una historia que pierda la pista de sus
mediaciones en donde alguien pueda ser considerado responsable de

22 «Esta conciencia “cyborg” opositiva ha sido también identificada mediante térmi-
nos como conciencia “mestiza’, “subjetividades situadas”, “mujerismo” [womanism
en el original] y “conciencia diferencial”» por Chela Sandoval (2004 [1995]: 83) a
propésito de los postulados de Haraway en relacién a las formulaciones tedricas de
lo que la primera denomina «feminismo del Tercer Mundo estadounidense».
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algo, ni un poder instrumental ilimitado. No queremos una teoria de
poderes inocentes para representar el mundo, en la que el lenguaje y
los cuerpos vivan el éxtasis de la simbiosis orgdnica. Tampoco quere-
mos teorizar el mundo y, mucho menos, actuar sobre él en términos
de Sistemas Global, pero necesitamos un circuito universal de conexio-
nes, incluyendo la habilidad parcial de traducir conocimientos entre comu-
nidades muy diferentes y diferenciadas a través del poder. Necesitamos el
poder de las teorias criticas modernas sobre como son creados los significa-
dos y los cuerpos, no para negar los significados y los cuerpos, sino para
vivir en significados y en cuerpos que tengan una oportunidad en el futu-

ro (Haraway, 1995 [1988]: 322; la cursiva es mia).

Desde el ambito especifico de la creacion artistica, es muy interesante
destacar el potencial de la critica feminista como modelo de critica
cultural, para el que Nelly Richard (2009) distingue dos cualidades
constituyentes: un uso politico del andlisis del discurso para deconstruir
la nocién de «mujer» como signo; y el uso transdisciplinar de estrategias
reflexivas para examinar los diferentes sistemas de jerarquia, oposicién,
etc. Este «giro cultural» de la critica feminista —que extiendo a la teoria
cuir/queer— es sostenido por la autora:

No como algo que desvia el combate de las mujeres hacia cuestiones
(lenguaje y discurso) supuestamente alejadas de las urgencias de las
transformaciones sociales y politicas sino, al revés, como una orienta-
cién vitalmente necesaria para incidir en las luchas por la significa-
cién que acompafan las transformaciones de la sociedad. So/o asi e/
potencial emancipatorio del feminismo logrard abarcar las figuraciones
imaginarias y simbdlicas de las economias subjetivas que, mezclando
politicas y poéticas, desbordan las categorias de «identidad» y «dife-
rencia» reorganizadas por la sociologia del género (2009: 75-76; la
cursiva es mia).

Otra cosa es lo que en el ultimo lustro vienen sosteniendo los sec-
tores politicos mds reaccionarios de la derecha y del catolicismo en su
tundacién del concepto de «ideologia de género» como una «anti-cien-
cia», lo cual no es sino un intento de estigmatizacién y deslegitimacion
de una produccién de conocimiento académico contraria a sus postu-
lados, una operacién interesada y populista de desinformacién social.
Los estudios feministas y cuir/queer estin por y para la produccién de

41



MUECA :§

otras formas de generar conocimiento. Y su objetivo dltimo es incidir
en la vida de todas las personas para hacerla vivible y feliz —en la medida
de lo posible— sin importar su género o la expresion de este, su sexua-
lidad y su afectividad, sus capacidades, su edad, su raza, su cultura, su
tipo de trabajo, de economia, o su vida espiritual —entre otros muchos
aspectos que marcan las divergencias sociales y los derechos en diferen-
tes contextos. Su meta, en definitiva, es lograr una equidad sostenible y
respetuosa a partir de la diferencia. Y no es servir a ninguna organiza-
cién, partido o credo, ni desviar su foco bajo amenaza de herejia®. Ep-
pur si muove —como dirfa Galileo Galilei presuntamente, aunque lo haga
en los margenes, desde la periferia. Tal y como expresa el Colectivo
Situaciones (2003: 2): «A diferencia del militante politico, para quien
la politica pasa siempre por la politica, el militante investigador es un per-
sonaje hecho de interrogaciones, no saturado de sentidos ideoldgicos y
de modelos sobre el mundo».

Hay, sin embargo, una tensién irresuelta en el binomio academia-
activismo, donde la préctica activista (solo y siempre) se juega el cuerpo
en las calles, y la practica académica (muchas veces) promueve consig-
nas radicales desde sus torres de marfil (en ocasiones, y en vista de la
precarizacién de la universidad, solo poniendo en juego su sustento y
proyeccion laboral; Egana, 2016). En esta aparentemente clara dicoto-
mia existen grietas, ensanchables mediante maniobras de desplaza-
miento entre la institucion y la calle. En mi caso, O.R.G.I.A es mi/
nuestro entre-medio(s), mi/nuestra via particular de llevar nuestra in-
vestigacién y accién artisticas al espacio publico, de exponerme/expo-
nernos®. Por otro lado, esa denominada transferencia con valor social
—siempre entendida como un camino de ida y vuelta en bucle—, es nues-
tra forma también de hacer presente el activismo de calle en la academia,

23 Otra cosa es la instrumentalizacion que se haga del conocimiento —en un sentido
o en otro. Por poner un ejemplo, el avance en el desarrollo que permite grabar
imdgenes en movimiento ha hecho posible pricticas artisticas como el cine-ojo,
el cine-verdad, el video-arte, el cine-ensayo, el documental, el cine de entreteni-
miento, el video doméstico, la TV y la guerrilla TV, etc. Ha hecho viables politi-
cas y poéticas de la produccién de conocimiento, de la expresion, de la
comunicacién, de la memoria o de la historia, pero también ha hecho posible
dispositivos de control social como la videovigilancia o las tecnologias de reco-
nocimiento facial, y de la anestesia social mediante una determinada programa-
cién conductista del ocio. Y no es cuestion de criminalizar a Edison, Alice Guy o
los hermanos Lumiére por sus aportaciones cientificas, ni a Ray Bradbury o
George Orwell por sus ficciones literarias distépicas.
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para después devolver las reflexiones resultantes al mundo de la vida y,
a partir de ahi, volver a repensar los efectos de dichos trasvases, que son
posibles y enriquecedores en ambas direcciones, ademds de potencial-
mente transformadores —también en ambas direcciones, aunque en
ocasiones requiramos de espacios para-académicos y/o autogestionados
para hacer posible lo «<improbable»—.

La politica partidista se mueve por convicciones y certezas y las
personas que investigamos por dudas e interrogantes. Como expone
Borgdorff (2010: 40) «LLa investigacién de arte comienza haciendo pre-
guntas que son pertinentes en el contexto investigador y en el mundo
del arte. Los investigadores emplean métodos experimentales y hermenéu-
ticos que muestran y articulan e/ conocimiento tdcito que estd ubicado y
encarnado en trabajos artisticos y procesos artisticos especificos» [la cursiva
es mia].

Preguntas, métodos experimentales y hermenéuticos, conocimiento
ticito, ubicado y encarnado —o «encuerpado»— en trabajos y procesos
artisticos, que es también el leitmotiv de este libro. Ante la actitud de
objetividad, neutralidad, imparcialidad, y distanciamiento de la investi-
gacion tradicional, del giro epistemoldgico producido a mediados de los
ochenta en la academia americana a partir de esa reflexién sobre la in-
vestigacién desde las teorias criticas del que hablaba —y de la pluma de
Donna Haraway- se van a desprender dos nociones muy importantes,
ligadas entre si: el conocimiento situado (sizuated knowledge) y la obje-
tividad encarnada (emébodied objectivity): «Yo quisiera una doctrina de la
objetividad encarnada que acomode proyectos de ciencia feminista pa-
raddjicos y criticos: la objetividad feminista significa, sencillamente, co-
nocimientos situados» (Haraway, 1995 [1988]: 324).

Su visién feminista de la objetividad encarnada (que destruye la vision
tradicional) se fundamenta en el conocimiento situado, y para lograr este
es imprescindible «la perspectiva parcial» como garante de visiones ob-
jetivas. Esto a su vez hace necesaria la deconstruccién de las formas
dominantes de percepcién (y por consiguiente de interpretacién, valo-
racién, y representacion). La representacion ha sido y es crucial para el
establecimiento y la distribucion del poder. Pensemos al hilo de esto en la
influencia de la convencién de la perspectiva en las artes, fundada en el
Renacimiento de la Europa colonial, para simular la configuracion tri-
dimensional de un elemento a partir de su representacién sobre una
superficie plana. Esto es posible a partir de la interseccién de planos
sobre una matriz de lineas que convergen en un punto o fugan desde
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este, el punto de vista. Y este punto de observacién y su encuadre, vienen
definidos por la decisién de un sujeto para fijar la posicién de un ojo,
que estd en un cuerpo. Este lugar o ubicacién ocupado no solo condi-
ciona esa representacién desde un punto de vista espacial y biolégico,
sino desde un lugar o sizuacion corporal condicionado por marcas geo-
gréficas, temporales, culturales, sociopoliticas, etc.

Mirar significa hacerlo desde un cuerpo, un lugar y un tiempo deter-
minado: una perspectiva. A estas marcas las podemos llamar «geo-
graficas». Pero ademds, toda mirada, toda perspectiva, implica
también un posicionamiento, una localizacién en términos de la rela-
cién que existe entre dicha posicién y las estructuras de poder. A es-
tas otras marcas las podemos llamar ideoldgicas (Lozano, 2014: 12).

Elyo que conoce es parcial en todas sus facetas, nunca terminado, total,
no se encuentra simplemente ahi y en estado original. Estd siempre
construido y remendado de manera imperfecta, y por lo tanto, es capaz
de unirse a otro, de ver junto al otro sin pretender ser el otro. Esta es la
promesa de la objetividad: un conocedor cientifico busca la posicién
del sujeto no de la identidad, sino de la objetividad, es decir, de la cone-
xién parcial. No hay manera de «estar» simultineamente en todas, o
totalmente en algunas de las posiciones privilegiadas (subyugadas) es-
tructuradas por el género, la raza, la nacién y la clase. Y esa es solo una
corta lista de posiciones criticas (Haraway, 1995 [1988]: 332).

Con la finalidad de alcanzar esa «perspectiva parcial» debe romperse
la dicotomia estanca sujeto-objeto de estudio, dinamitar su separacion:

a) Para evitar el extractivismo académico y epistemolégico.

b) Para superar légicas de dominacion entre sujeto y objeto de la
representaciéon como nos muestra la historiografia feminista del
arte (desde Nochlin, 1971/2008), respectivamente entre el genio,
varén, patriarcal y colonial, y la mujer musa, sumisa, amenaza,
animal y salvaje.

¢) Para imaginar el «objeto de conocimiento» no como algo pasivo
e inerte, sino como actor/actriz y agente capaz de transformarse
a si mismo/a y a su propia situacién (Haraway, 1988/1995: 339-
346); para poder generar un proceso de enamoramiento, «de amor
o amistad» (Colectivo Situaciones, 2003: 5), en el que quien

44



Esbozando una mueca

investiga huya de la idealizacién y por lo tanto del distancia-
miento, y se acerque para trabajar desde dentro de la relacién.

d) Paralograr asi saberes coproducidos (Colectivo Situaciones, 2003:
5) a partir de la afinidad, el encuentro, la experiencia compartida,
la resonancia y la transitividad.

«;Por qué no ha habido grandes mujeres artistas?» (Nochlin, 2008
[1971]), y parafraseando a esta, spor qué no ha habido grandes artistas
maricas, bolleras, bisexuales trans, etcétera? Un ezcézera sobre el que, como
nos recuerda Gracia Trujillo (2015: 41), ha reflexionado Butler en Gender
Trouble (1990) como sefial del desbordamiento de las categorias identi-
tarias y de la proliferaciéon de las mismas. Los resultados de las investi-
gaciones en el dmbito de la historiografia del arte han excluido
sistemdticamente de sus productos de investigacién (en forma de libros
y enciclopedias) a todos estos colectivos de sus péginas, y por lo tanto de
los curriculum educativos ain hoy —a pesar de los avances epistemol6-
gicos e historiograficos al respecto, realizados contra viento y marea.
Como nos indica Butler, «LLos actos performativos son formas de discurso
autoritario: la mayoria de los performativos, por ejemplo, son declara-
ciones que, en el enunciado, también realizan una determinada accién y
ejercen un poder vinculante» (1993: 17)*. Esto vendria a explicar cémo,
mediado por una repeticién temporal e incesante, los discursos autori-
tarios de la historia del arte canénica por omisién, han producido la
realidad de estas ausencias protagonistas de las interrogaciones iniciales.
Han hecho realidad un silencio cognoscitivo sobre este asunto, que no
solo es generalizado sino que también se da en los dmbitos de especia-
lizacién artisticos. Y solo ha sido posible un cierto cambio a partir de
una historiografia critica, especialmente desde la década de los setenta,
que ha recolectado lo concluido como excepcién y ha rescatado lo ob-
viado para unir todas las piezas y construir relatos alternativos.

Estas narrativas, sin embargo, han sido y son introducidas como com-
plementarias, pues la historia del arte es una ciencia que no rectifica®.

24 «Performative acts are forms of authoritative speech: most performatives, for
instance, are statements which, in the uttering, also perform a certain action and
exercise a binding power» (Trad. de la A.).

25 Por poner un ejemplo, el reciente «descubrimiento» de la vasta obra pictérica y
de gran formato de la artista sueca Hilma af Klimt revienta el relato cronolégico
que sustenta la historia del arte abstracto que conocemos, y que toma como pa-

dres fundadores y pioneros a Kandinsky, Mondrian y Malévich.
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Como postula Griselda Pollock (2001: 141) «el feminismo encuentra el
canon como una estructura de exclusién», se halla ante «la necesidad
absoluta de rectificar todos los huecos en el saber histérico creados por
la consistente omisién de las mujeres de todas las culturas en la historia
del arte». A lo que ella misma se cuestiona (1995: 1) «;Se contenta la
historia del arte feminista con descubrir artistas mujeres y revalorizar
su contribucién al arte?», contestindose lineas mds adelante del siguiente
modo: «Analizar el lugar de las mujeres en la cultura exige una recons-
truccién radical del discurso de la “historia del arte”. Estas narrativas
omitidas, a las que la citada Pollock ha contribuido de manera notable
en el campo de la historia del arte, funcionan ademas como genealogias
politicas, como una recuperacion de una memoria histérica, como mo-
delos referenciales que sirven para la transformacion social, para la cons-
truccién identitaria plena a partir de modelos inclusivos, cuya
reconstruccién ejemplifica a su vez la falla y los agujeros de la matriz
patriarcal de la ciencia:

La ausencia de las mujeres es un tema recurrente a la hora de escribir
la historia y al ser excluidas de esta o relegadas al pérrafo, a la Gnica
autora o al pie de pdgina, las mujeres de generaciones posteriores pien-
san que apenas ha habido intervenciones feministas que desempefia-
ran un papel destacado en épocas pasadas, mds alld de unos inmediatos
antecedentes genealdgicos. Asi, parece que ellas son casi las primeras,
que en el futuro habrd muchas mds, alimentando una falsa idea lineal y
de progreso, ademds de ofrecer una visién histérica de pocas continui-

dades y muchas discontinuidades (Belbel, 2012: 162).

En la parcialidad, y en la declaracién de la propia parcialidad y del
propio interés, radica el sentido de la objetividad feminista: «Asi, de
manera no tan perversa, la objetividad dejara de referirse a la falsa visién
que promete trascendencia de todos los limites y responsabilidades, para
dedicarse a una encarnacién particular y especifica. La moraleja es sen-
cilla: solamente la perspectiva parcial promete una vision objetiva. Se trata
de una visién objetiva que pone en marcha, en vez de cerrar, el problema
de la responsabilidad para la generatividad de todas las pricticas visua-
les» (Haraway, 1995 [1988]: 326; la cursiva es mia). Por eso, y si pensamos
en la forma textual de las investigaciones, debe quedar claro quién(es)
escribe(n), quién(es) investiga(n), sin agazaparse en un plural de pre-
tendida modestia (p/uralis modestiae). Debe aparecer la primera persona
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del singular en la enunciacién de la investigacién situada y encarnada
que venga a demoler ese supuestamente aséptico plural mayestatico: un
«plural arcaizante (segun el DRAE) empleado en lugar del singular para
expresar la autoridad de reyes, papas, etc.»*. Y cuando la mirada sea
conjunta o compartida (pues ¢qué gran proyecto politico, académico o
artistico no es colaborativo?), y con el fin de no contribuir a esa materia
oscura —cuyos entresijos postula Gregory Sholette (2015)— debera utili-
zarse un plural con toda la densidad encuerpada y material que permita
el lenguaje. En el ambito, por tanto, de las teorias criticas en relacion a
la produccién de conocimiento desde la investigacién artistica, el «fe-
minismo cyborg» de Haraway —que Sandoval llama «feminismo coali-
cional» (2004 [1995]: 91), trata de «fronteras transgredidas, fusiones
potentes y posibilidades peligrosas» (Haraway, 1995 [1988]: 262). Y es
que como dice Spivak (en Rogoft, 2002: 26) «Son las preguntas que
hacemos las que producen el campo de investigacién y no un conjunto
de materiales lo que determina qué preguntas deben plantearse»”.

Desde otro punto de vista, el cuerpo de los colectivos oprimidos, subor-
dinados, desposeidos de derechos fundamentales y estigmatizados, ha
sido y es un campo de batalla en la esfera compartida y en fuga que
comparten las luchas sociales emancipatorias y una parte de la creacién
artistica (Sentamans y G. Muriana, 2021), una retroalimentacién que
ha propiciado un espacio contaminado y critico:

[...] existe una relacién directa entre la historia de las movilizaciones
publicas por los derechos civiles, y las producciones artisticas y cultu-
rales criticas de los ultimos ciento cincuenta afios. No solo ha habido
un transvase de ida y vuelta desde un punto de vista conceptual (de
ideas, mensajes y contenidos), sino también desde un punto de vista
retérico y formal (del uso del cuerpo, del tiempo y del espacio publico;
de los diferentes dispositivos y medios propios a cada dmbito, pero

26 Etimolégicamente parte de esta locucién deriva de la palabra majestad, asi que se
trata de una modalidad expresiva autoritaria, tomada como propia en el dmbito
de la ciencia, porque da a entender excelencia, poder o dignidad de quien habla o
escribe en virtud de sus credenciales formativas y/o de su vinculacién a una ins-
titucién académica.

27 «ltis the questions that we ask that produce the field of inquiry and not some
body of materials which determines what questions need to be posed to it»,

(Trad.dela A.)
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también de su emergencia y desarrollo como en los casos del arte de
accién o del arte publico; o de la utilizacién de la escala, de la rotula-
cién, de la repeticion, del cuerpo-masa) (Sentamans, 2019: 47).

hay tantas metodologias como muecas

Segin el racionalismo, el método cientifico es ese conjunto valioso de
operaciones fjas que hacen de la «buena ciencia», «ciencia». Aqui, sin
embargo, propongo una metodologia mutante, que estara conformada
también por un conjunto de tareas que requieren conocimientos, habi-
lidades y cuidados especificos, pero que se derivard de la forma de tra-
bajar de cada persona y proceso y, por lo tanto, serd cambiante y propia
de cada proyecto y caso (no serd por tanto un estindar predeterminado
donde adaptarnos y encajar). Tampoco se caracterizard por el trabajo con
materiales, lenguajes o disciplinas concretos, ya que estos aqui serdn un
medio para abordar pulsiones, temdticas y situaciones variables. La Gnica
regla metodolégica deberia ser: romper la dicotomia estanca sujeto-
objeto de estudio —dinamitando su separacién y sustituyéndola por la
citada reciprocidad—; y describir el propio modo de hacer en cada ocasién
para asi declarar la «perspectiva parcial» de cada proyecto y hacer posible
una «objetividad encarnada» y la formulacién de un «conocimiento si-
tuado». Y es que tal y como expone Pérez Lépez (2006: 55-56): «Hay
muchas obras de arte que «esconden» investigaciones de caricter excep-
cional y muy pocas que se hayan producido sin una aportacién profunda
del conocimiento. Sin embargo, en raras ocasiones la creacién implica
para el artista dejar explicito el camino que lleva del conocimiento a la
gestacion de una nueva realidad en el arte». Aunque, claro, esto seria asi
siempre y cuando una determinada resistencia no requiera de un cierto
grado de opacidad —siendo esto precisamente lo que deba ser puesto en
valor, especialmente en el contexto actual de extractivismo epistémico:
hay secretos que no pueden ser desvelados.

No obstante propongo, a continuacién, #z ensayo de diversas férmu-
las posibles en las que mirarnos un conjunto de posibilidades hace(pesa)
doras. Con excepcion de las recogidas de manera sintética de Chela
Sandoval (2000) y Jack Halberstam (2008 [1998]), son ficciones meto-
dolégicas plausibles que he imaginado a docados, a partir de diferentes
aportaciones criticas, feministas y cuir/gueer, y que esbozan una metidica

falta de método,y por lo tanto diferentes muecas posibles.
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*  La «metodologia de los oprimidos» (The Methodology of the Oppressed)
de Chela Sandoval (2000), desarrollada a partir de su conciencia
opositiva y de la «conciencia mestiza» de Anzaldda (2007 [1987])
que surge «en las fronteras y en los mérgenes», y que ella misma

sintetiza del siguiente modo (Sandoval, 2004 [1995]: 85-86):

[...] esta metodologia estd mejor interpretada como un compen-
dio energético de técnicas de movimiento —o, mejor, como tecno-
logias opositivas de poder: tanto «internas» o tecnologias
psiquicas, como tecnologias «externas» de praxis social. Estas tec-
nologias pueden resumirse como sigue:

1) lo que Anzaldua llama «la facultad», Barthes la semiologia
o la «ciencia de los signos en la cultura», o lo que Henry Louis
Gates llama «significar» y Audre Lorde «mirar profundo», son
todo formas de «lectura de signos» que componen la primera de
las cinco tecnologias fundamentales de esta metodologia.

2) La segunda y bien conocida tecnologia de las subalternas es
el proceso de desafiar los signos ideolégicos dominantes a través
de su «de-construccién»: el acto de separar una forma de su
significado dominante.

3) La tercera tecnologia es lo que yo llamo «meta-ideologizar»
en honor a su actividad: la operacién de apropiarse de formas
ideolégicas dominantes y utilizarlas para transformar sus signifi-
cados en un concepto nuevo, impuesto y revolucionario.

4) La cuarta tecnologia de las oprimidas que yo llamo «demo-
critica» es un proceso de localizacién: es decir, un ejercicio que
dirige todos sus esfuerzos en la direccién de reunir, impulsar y
orientar las tres tecnologias anteriores, semidtica, deconstruccién
y «meta-ideologizar», con la intencién de garantizar, no solo la
supervivencia o la justicia, como en tiempos anteriores, sino unas
relaciones sociales igualitarias o, como lo han expresado algunos
escritores del Tercer Mundo desde Fanon hasta Wong, Lugones,
o Collins, con el objetivo de producir «amor» en un mundo en
descolonizacién, postmoderno y post-imperio.

5) El movimiento diferencial es la quinta tecnologia, a través
de la cual, sin embargo, las demds maniobran arménicamente.

*  La wnetodologia carroriera» de Jack Halberstam (2008 [1998]: 34 y

32),y que expone brevemente de la siguiente forma:
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Una metodologia queer es, en cierto sentido, una metodologia
carrofiera, que utiliza diferentes métodos para recoger y producir
informacién sobre sujetos que han sido deliberada o accidental-
mente excluidos de los estudios tradicionales del comportamiento
humano. La metodologia queer trata de combinar métodos que a
menudo pueden parecer contradictorios entre si y rechaza la pre-
sién académica hacia una coherencia entre disciplinas».

Llamo a esta metodologia «queer» porque intenta ser lo bas-
tante flexible como para dar respuesta a las diferentes fuentes de
informacion [...] y porque a su vez supone una cierta deslealtad
de los métodos académicos convencionales.

Una metodologia anarco-epistémica a partir del «anarquismo episte-
moldgico» de Paul Feyerabend (1986 [1975]: 7 y 166), que niega la
existencia de una unica forma o método) para llegar al conocimiento
cientifico, y que afirma que sometiéndonos estrictamente a las pau-
tas de la ciencia no seremos capaces de descubrir nada nuevo, dado
que esta deberia ser un proceso creativo y andrquico: «No hay una
sola regla, por plausible que sea, y por firmemente basada que esté
en la epistemologia, que no sea infringida en una ocasién u otra.
Resulta evidente que estas infracciones no son sucesos accidentales
[...]. Por el contrario, vemos que son necesarias para el progreso»;
y: «Los principios del racionalismo critico [...] y, a fortiori, los prin-
cipios del empirismo 16gico [...] ofrecen una explicacién inadecuada
de la ciencia porque la ciencia es mucho mds “cenagosa” e “irracional”
que su imagen metodoldgica».

En relacién al dmbito de lo artistico, podria decirse que lema del
anarquismo es muy similar al del dadaismo, solo que en vez de re-
lacionarse con la organizacién politica, lo hace con el mundo de la
creacion artistica: «Dada, dice Hans Richter en Dada: Arte y Anti-
Arte [1965], no solo no tenfa ningin programa, sino que se oponia

a todos los programas» (Feyerabend, 1986 [1975]: 7).

Una metodologia suspicaz a partir de la nocién de «arqueologia de la
sospecha» que planteamos en O.R.G.I.A (2018: 85) como:

una estrategia hermenéutica particular, una herramienta de interpre-
tacién que nos hemos fabricado para repensar la construccién identi-
taria a través de la cultura y de sus rastros —en forma de textos e
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imdgenes. Es mezclar autoetnogratia, heterotopia, bibliografia, fic-
cién y utopia. Es una mirada decolonial para interpretar el pasado,
vivir el presente y reprogramar el futuro. Es romper los cédigos regi-
dos por «la razén ilustrada», desvelar su artificio, y hacer emerger lo
emocional, lo vulnerable, lo intuitivo. Es una forma de produccién de
conocimiento subjetiva y situada filtrada por el placer y lo afectivo.
Es un cocktail indigesto que ain estamos rumiando en nuestro se-
gundo estémago.

Una metodologia suspicaz podria surgir también a partir del con-
cepto de «historiografia malpensante» que Blas y Contreras (2017)
proponen a partir de Nochlin (2008 [1971]), y que quizds esté algo
emparentada con la «filosofia de la sospecha» de Ricoeur (1970
[1965]) —aunque Freud nos haga desconfiar y mucho. La metodolo-
gia suspicaz debe adoptar esa actitud sospechosa de los estudios
culturales de los inicios de la Escuela de Birmingham ante los re-
clamos de universalismo (Grossberg, 2009: 25).Y debe ser extrema-
damente critica sobre su propio proceder, es decir, debe ser propensa
a sospechar sobre su propia formulacién o ser capaz de identificar
mala intencién a partir del apropiacionismo en el ejercicio de una
metodologia carrofiera, o en la aplicacién de cualquiera de las demas.

Una metodologia indisciplinada y desbordada. El sistema de normaliza-
cién disciplinar es un punto de presién que segin su nivel de fuerza
puede percibirse como una forma de violencia. Es ejercido a través del
lenguaje, de la educacién, de la medicina, de la legislacién, de la eco-
nomia, o de la historiografia. Una disciplina es desde luego discipli-
naria, normaliza, generaliza y ordena, y «por eso puede percibirse desde
un lugar de conflicto» (Steyerl, 2010) a un cuerpo (individual, social,
académico) que escapa a un marco estanco y estable de regulacién.

Por eso propongo adoptar una metodologia indisciplinada y des-
bordada: que no se someta a las reglas de una determinada doctrina
y que se cuestione si sus mecanismos son efectivos para resolver tal
o cual interrogante; que no busque las herramientas en una misma
caja, etiquetada y avalada por la academia. Las preguntas complejas
requieren de medios complejos, y demandan muchas veces desbor-
dar los campos cientificos, «salirse del tiesto», y dar también cuenta
de ese desbordamiento para hacer el método accesible y transferible,
para poder abrir otras vias posibles de indagacion.
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Una metodologia ensayistica, a partir de la definicién de Theodor
Adorno (1998 [1958-1959]: 1, 6, 9 , 17 y 13) del ensayo como forma
como dispositivo «mestizo» y que tiene «mala fama» —segin la tra-
duccién de Isabel Llano, que fusiona lo estético con lo epistemol6-
gico y donde cabe la poética, que «no obedece la regla del juego de
la ciencia y de la teoria organizadas segun la cual [...] el orden de
las cosas es el mismo que el de las ideas», que posee «una metédica
falta de método» y estd «expuesto al error», que cuya «ley formal mas
intima», en contra de la ortodoxia, es «la herejia», y que para el autor
es «la forma critica por excelencia».

Una metodologia ensayistica debe fusionar lo estético con lo
epistemolégico y tener espacio para la poética. Debe explorar y
tentar experimentalmente la retérica de la relacién significante-
significado. Debe ser «un intentar», puesta a prueba o proceso ex-
perimental como en el que Ferndndez Polanco (2019: 250) vincula
la pieza de Maria Salgado Let her try (Déjala probar) con el «intentar
ver» (Essayer voir) de Didi-Huberman que tiene en el horizonte el
«Intentar decir» (7ry say), de Becket. La metodologia ensayistica
ha de implicar, por tanto, imaginacién, poética y politicas. La es-
critora feminista conocida por sus utopias y distopias de ciencia
Jreeion, Ursula K. Le Guin (2020: 83), dice a propésito del ensayo:
«tanto la razén como la imaginacion se tienen que entrenar, al igual
que se ejercita el cuerpo».

Una metodologia performativa a partir de la definicién de «investiga-
cién performativa» de Judit Vidiella (2005). Lo performativo tiene
un cardcter polémico, ya que hace referencia a la performance como
disciplina artistica (arte de accién), a la performance como actuacién
(y a las contaminaciones entre ambos sentidos), como rito, como
escenificacién politica, y en relacién a todo ello, también como pro-
posicién realizativa (performativity) con Butler (2002 [1993]), a par-
tir de su lectura de John Austin y de Eve Kosofsky Sedgwick.

Durante las convulsas décadas de los sesenta y setenta, la per-
Jformance ha supuesto un dispositivo fundamental de las vindica-
ciones feministas, LGTBQ+, raciales, de clase y de otras
identidades oprimidas y estigmatizadas, y en general de las luchas
emancipatorias y por los derechos civiles, que produjeron y siguen
produciendo un conjunto de cambios sociales y culturales signifi-
cativos a partir de su accién. Dice Vidiella (2005):
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El performance se ha venido definiendo como una prictica subver-
siva, como un proceso de transgresién reflexivo de las estructuras
sociales. Permite explorar tanto el teatro politico, como los rituales
culturales, el arte-accidn, las pricticas cotidianas, los gestos de resis-
tencia social... de modo que el lenguaje de la subversion le acompafia
y coexiste de forma dificil, con el lenguaje de la institucionalizacién.

Por ello una metodologia performativa puede ser muy util en la
busqueda la produccién de otros significados criticos que accionen una
transformacién reciproca para sujeto y objeto de estudio —y ambos
entornos.

*  Una metodologia clandestina que opere silenciosamente como un mo-
tor critico para la formulacién y el entendimiento de «un mundo de
saberes clandestinos que pertenecen a la experiencia de la micro-
resistencia, de la insubordinacién [...] un conjunto de chistes, ritua-
les y saberes que conforman los cédigos de la resistencia» frente al
discurso piiblico esperado (Colectivo Situaciones, 2003: 1). Una meto-
dologia clandestina que adopte maniobras de resistencia frontal, re-
sistencia insospechada o resistencia como inclusion (Gil, 2019: 27); que
celebre /a marginalidad como sitio de resistencia (hooks, 1990); y que
segtin las politicas y las poéticas sea opaca (Glissant, 1996), transhicida
(Barcenilla, 2020), o hiera de frente el ojo ciclépeo del régimen
moderno, autoritario y excluyente de la visualidad.

Como comentaba a propésito de la metodologia performativa, «si
analizamos la investigacién artistica desde la perspectiva del con-
flicto, o para ser mds exactos, de las luchas sociales, sale a la luz un
mapa de pricticas que abarca la mayor parte del s. xx y también la
mayor parte del planeta» (Steyerl, 2010), o como ella lo llama, una
«investigacion artistica entendida en términos de una estética de la
resistencia» a proposito del libro homénimo de Peter Weiss (1975-
1981). En mi opinién este conflicto o choque se produce principal-
mente por la confrontacién de las précticas furtivas y ocultas con el
espacio de lo publico y por lo tanto de lo visible, de ahi la fuerza
politica de lo clandestino como estrategia de choque (como contra-
visualidad; Mirzoeff, 2011) en la historia de las luchas emancipado-
ras y la creacién artistica a lo largo de los s. xx y xxI.

Esto en términos generales de opresién, pero y en el dmbito es-
pecificamente LGTBIQ4+, «;cémo leemos la agencia del sujeto

53



MUECA :§

54

cuando su demanda para poder sobrevivir politica, psicolégica y
culturalmente se da a conocer con el nombre de estilo?» (Butler,
2000). Es decir ¢qué sucede cuando la expresién identitaria propia
y grupal se considera ilegitima y sin embargo se ejerce inevitable-
mente, también como desafio a lo prohibido? Esto es lo que Butler
define «el estilo como resistencia» (2000), o en palabras de Eve
Kosofsky Sedgwick, lo camp «como prictica reparadora de la que
extraemos sustento» (en Belbel, 2012: 168). Esta corriente analitica
de lo camp como subcultura (desde Newton, 1972) cuestiona la des-
politizacién realizada por Sontag en 1961, y entre otras cuestiones,
estudia la retérica de los cédigos de lectura y entendimiento entre
afines como subcultura. También aborda el humor como practica
politica de resistencia, cuestién que también podemos rastrear vi-
sualmente hasta las revistas sicalipticas del primer tercio del s. xx en

el caso del Estado espafiol (Tatiana Sentamans, 2010 y 2012).

Una metodologia marica basada en la «Etica Marica» de Paco Vidarte
(2007: 19), ya que aquella de la que dispongamos «[...] no nos la
estaremos inventando, desengafiémosnos: 1a habremos tomado pres-
tada del poder que nos la habra donado generosamente para perju-
dicarnos [...]. Todas las éticas universalistas, hechas para todo el
mundo, han acabado masacrindonos, discriminandolos, perjudicin-

donos». Por ello, sigue Vidarte (2007: 19 y 21):

Una Etica Marica debe nacer justamente desde la singularidad de
pertenencia a una colectividad, desde mi como marica en este caso,
un individuo particularmente marica, como cada lector serd otro, que
pretende comunicar un modo de vida, de accién, de comportamiento,
de socialidad, de inscribirse en el contexto concreto de un pais con el
dnimo de que sus propuestas puedan ser compartidas y entrar en sin-
tonia con las de algunos de sus miembros de la comunidad gay sin la
que no puede pensarse siquiera como individuo.

Una Etica Marica deberia recuperar la solidaridad entre si de los
oprimidos, discriminados y perseguidos, evitando ponerse al servicio
de éticas neoliberales criptorreligiosas heredadas en las que nos he-
mos criado y en las que se han forjado nuestros intereses de clase; y
recuperar la solidaridad con otros que han sido y son igualmente
oprimidos, discriminados y perseguidos por razones distintas de su
opcién sexual.
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Respecto a nuestras genealogias torcidas, José Esteban Munoz dice

(2009 [2020]: 133): «Cuando Ixs historiadorxs intentan documentar un
pasado queer, muchas veces hay un guardiin, que representa un pasado
hetero, y que trabaja para invalidar el hecho histérico de las vidas queer:
las presentes, las pasadas y las futuras. Lo queer rara vez cuenta con el
complemento de la evidencia, o al menos segin la idea tradicional del
término». Por ello una metodologia marica debe hacer posible reme-
morar, recordar y analizar las vidas gueer como referentes, y seguir pro-
blematizando la nocién de archivo cuir/gueer.

28

Una metodologia fanzineray por lo tanto autogestionada, basada en
ese DIY (Do It Yourself, Hazlo ti mismx) pero, sobre todo, en el
DIWO (Do It With Others, Hazlo con otrxs) y en el DIT (Do I#
Together, Hacedlo juntxs). Un fanzine es una publicacién temdtica
hecha por y para fans de algo o alguien, lo que implica la gestién de
intereses comunitarios, y un énfasis en la diferencia de intereses
propia y colectiva respecto a los tépicos culturales de la corriente
principal o mainstream. Participa de casi todas las propuestas meto-
dolégicas expuestas, aunque especialmente de la metodologia carro-
fiera (por su gusto en el «corta-pega»), y también de la clandestina,
ya que supone una forma de producir y compartir conocimiento a
partir del margen de accién y experimentacién abiertos que permite
eludir los medios y canales preestablecidos (porque no se puede o
no se quiere acceder a ellos).

Una metodologia de la mezcolanza o interseccional, respectivamente
basada en la simultaneidad de opresiones variadas —porque tenemos
identidades simultineas— definido primero como «mezcolanza» por
las autoras chicanas (Moraga y Anzaldaa, 1988 [1981]). Y posterior-
mente formulado como infersectionality por primera vez en un con-
texto feminista por la abogada afroestadounidense Kimberlé
Creenshaw (1989), una nocién esta ultima, cuya utilizacién ha ido
in crescendo en los ultimos afios®.

Véase al respecto de la intensificacién del uso de este concepto en los ultimos afios
la reciente publicacion al respecto en el Estado espafiol: Rodé Zarate, Maria
(2021), Interseccionalidad. Desigualdades, lugares y emociones, Bellaterra Edicions,
Manresa.
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El sistema de normalizacién disciplinar es también una punta de
flecha que atraviesa los cuerpos, y que estd encarnada en forma de
(auto)vigilancia y de (auto)disciplina, define un espacio de actuacién
uno,y al mismo tiempo, un espacio ofro para las identidades no
normativas. Simultineamente, las personas excluidas empujamos a
la contra para ocupar el espacio de /o normaly a su vez, en el sentido
opuesto para mantenernos en /a otredad y resignificarla como espa-
cio de resistencia. Todas estas arremetidas producen una gran can-
tidad de espacios liminales y discontinuos, que dibujan zonas
transitorias, y que acaban de delinear una cartografia, cambiante pero
sostenida, del privilegio y de la opresién. Y la posicién que ocupa
cada uno de los sujetos sociales en ese territorio viene definida por
un amplio espectro de condicionantes, traducidos en numerosas pre-
rrogativas y conceptualizaciones de la discriminacién: androcen-
trismo y sexismo, generismo, racismo, eurocentrismo y xenofobia,
edadismo, heterocentrismo, homofobia y transfobia, capacitismo,
educacionismo, aspectismo, clasismo, discriminacién lingtistica,
pigmentocracia, pronatalismo, etc. Estas formas de exclusién estdn
interrelacionadas creando un sistema de dominacién que refleja la
interseccion de multiples formas de estigmatizacién, y por lo tanto
de violencia, que se reflejan en la obra de multiples artistas e inves-
tigadores/as-artistas, y cuyo punto de vista por tanto, deberia ser
parte del método a emplear (Sentamans, 2019).

En su caso, una metodologia autoetnogrdfica, que no se limite a un
texto expresivo de caricter exclusivamente autotestimonial, confi-
dente y autocomplaciente, sino que se presente como una articula-
cién imbricada de relato, contexto y teoria para interpelar las
politicas que atraviesan y se encarnan en lo personal, que como
sefiala Tami Spry «considere criticamente la propia subjetividad, el
“si mismo” (¢he self) en cuanto situado en una sociedad y una cultura
y en relacién con otros» (en Herndndez Herndndez, 2006: 30).
Propongo aqui por tanto tomar las nociones de «Autohistoria» y
«Autohistoria-Teoria» propuestas por Anzaldaa (2007 [1987]),
siendo esta ultima un instrumento que combina la historia de vida
o autobiografia con una reflexion teérica sobre la misma para pro-
ducir epistemologias situadas, y que se entremezcla con el anecdo-
tario, los imaginarios subjetivos (individuales y colectivos), el
andlisis relacional, la documentacién visual, los archivos publicos y
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privados, y la historiografia critica (una que huya de las cronologias
heterocentradas y la linealidad sin fuga). Es importante tener acceso
a modelos de vida que encarnen otros modos de entender el cuerpo,
el género, el deseo, o el placer, no solo para enriquecer la simbdlica
que acompaiie una determinada transformacion, sino para detonar
chispazos que abran entradas a otros imaginarios posibles.

* En definitiva, una metodologia transfeminista (y por lo tanto feminista
desde una perspectiva cuir/gueer)”, que opere de manera combativa
como una 6ptica critica integradora que sea capaz de aunar las me-
todologias anteriores y aquéllas por venir.

A pesar o contra esta ficcién metodolégica particular, este libro no
pretende ser un vademécum académico sobre metodologias torcidas
(jserfa una contradiccién!). Al contrario, quiere abrir un espacio para
conversar. Para ello, en estas notas he intentado materializar los entre-
sijos tedricos del master MUECA (la tramoya que no se ve), con el fin
de plantear su contexto antes de dar paso a una puesta en practica mul-
tiforme, singular y subjetiva —desde lo individual y lo colectivo— que da
cuenta, en este libro, de diversas experiencias surgidas a lo largo las cinco
primeras ediciones del méster. Asi mismo, el volumen desea exponerse
a la discusién y propiciar otras contra-fabulaciones que cuestionen los
dogmas de la academia desde sus entresijos. La puerta estd entreabierta.
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¢Cémo podemos hacer servir la creacion artistica para
construir ficciones politicas visuales criticas y transforma-
doras vinculadas a la triada sexo-género-sexualidad desde
una 6ptica interseccional en relacién a los desafios que nos
plantea el actual contexto politico, como por ejemplo la
construccién de otros futuros posibles (respetuosos y sos-
tenibles)? :Cémo podemos mediante nuestra investiga-
cién combatir las retrégradas derivas de la extrema
derecha, o plantar cara a viejas tendencias de intolerancia
pseudo-feminista revivificadas como las de las trans-ex-
cluyentes o TERF, o las de los colectivos abolicionistas del
Trabajo Sexual (T'S) —que no de la trata—y de la porno-
grafia? ;Como podemos ser aliades y participes de la em-
presa descolonial y antirracista como colectivo académico
principalmente «euraca» y blanco —aunque feminista y

LGTBIQs?

¢Qué estrategias podemos seguir implemen-
tando para reconocer y repensar las repercusio-
nes politicas y estéticas de la representacion
visual —en un sentido amplio, complejo y con-
textual— para producir sentidos criticos a través
de las imdgenes, desde el ambito de nuestra
creacién artistica, desde el disefio propio de
pricticas culturales, y desde el estudio de casos
de ambas vias prictico-teéricas?

¢Qué utiles podemos entresacar
de la interseccién entre las prac-
ticas artisticas, la academia, los
estudios visuales, y los estudios
teministas y cuir/queer para de-
sarrollar estrategias de contravi-
sualidad, translucidas y/u
opacas, como mirada alternativa
a la visualidad hegeménica no
solo en la produccidn, sino tam-
bién en la puesta en circulacién
de imagenes?

¢Cdémo podemos hacer
frente a los retos sociales
contextuales mediante
un ejercicio critico y
creativo a partir de vias
diferenciadas de puesta
en valor del conoci-
miento generado (te-
niendo en cuenta la
mercantilizacién del ca-
pitalismo cognitivo)?




