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CAPITULO IV

OTRA FORMA DE PENSAR EL CAMPO DE LA COMU-
NICACION: UNA APROXIMACION A LA METODO-
LOGIA ARTISTICA APLICADA A LAS DISCIPLINAS

DE LA COMUNICACION.

Ana Sedeiio Valdellos
Isabel Garnelo Diez

1. Debate del arte como forma de investigaciéon

La investigacion artistica y el debate que se ha desarrollado en los tltimos
afios tiene un amplio calado en tanto establecen o ponen en duda una serie
de aspectos metodologicos (que afectan a todas las ciencias sociales), hasta
no hace mucho tomados como garantia.

Las comparaciones o diferencias entre ciencia y arte con los esquemas pro-
puestos tradicionalmente para separar estas practicas de conocimiento son
un tema frecuentemente debatido dentro de la reflexion sobre las discre-
pancias entre la creacion artistica y la investigacion en ciencias puras. En
los tltimos afos, sin embargo, se ha asistido a un esfuerzo de acercamiento
entre arte y ciencia, aunque no sin eliminar la tension epistemologica exis-
tente. Tradicionalmente, lo cientifico se define por su caracter metodolo-
gico, alejado de la reflexién y de la subjetividad; mientras que el arte pone
el acento en el proceso reflexivo y en la mirada del artista no como un com-
ponente mas, sino como el mas importante. Gustavo Bueno (1978), en su
articulo “En torno al concepto de ‘ciencias humanas’. Metodologias a-ope-
ratorias y f-operatorias”, establece la diferencia entre los estados alfa y los
estados beta, es decir, las ciencias que han excluido al sujeto exploratorio
de la formula metodologica y las ciencias en las que el sujeto es irrenuncia-
ble. Bueno define a este sujeto presente como sujeto gnoseologico (SG), un
ente operativo que reconstruye la ciencia. Seria una individualidad que se
manifiesta en el ejercicio de su actividad, encontrandose implicado en el
propio campo. Este sujeto echaria por tierra cualquier intento purista de
“objetividad”, dando lugar a estados intermedios de operaciones metodolo-
gicas y de actividad de este SG, desde su inclusién irrenunciable dentro de
las operaciones metodologicas de determinadas ciencias, hasta su exclusiéon
o neutralizaciéon dentro de las mismas u otras. Podriamos decir que este
sujeto gnoseologico es una posiciéon que el artista ha asumido siempre en el
proceso de creacidon, més adn si pensamos en practicas como la perfor-
mance o la accién, en las que el artista es parte y materia de la obra, pero
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también lo constituiria en igualdad de condiciones la audiencia. ¢Podria de-
cirse lo mismo del investigador en ciencias sociales? ¢Asumiria con como-
didad este lugar? ¢Reflexionaria sobre ello durante su proceso de investiga-
cion?

En el debate metodolégico también se encuentra el estatuto del artista
como investigador: équé investiga un artista? ¢Qué posicién ocupa dentro
del proceso? ¢Qué metodologias utiliza? ¢Cual es su campo/area de estu-
dio? Podemos afirmar que estas preguntas alentaron la necesidad de des-
cribir los ambitos procesuales en los que se trabajaba y permitieron un co-
nocimiento mas profundo de los procesos de investigacion que utilizaban
los artistas. Investigaciones llamadas obras que tenian a las imégenes,
como resultado, conclusiéon y materia final de estudios, por un lado cienti-
ficos en un sentido mas tradicional del término, en ambitos como el de la
sociologia, la etnografia y la antropologia y, por otro lado, artisticos o pe-
riodisticos en el &mbito de la comunicacion, las bellas artes y las humani-
dades. Algo que ya tenia una amplio respaldo teérico en la literatura cienti-
fica anglosajona y francesa; llegando hasta nuestros dias a través de textos
fundamentales como el de la profesora britanica Gillian Rose, titulado Vi-
sual Methologies. An Introduction to Researching With Visual Materials
(2012) que actualmente va por la 42 edicion. O el libro recientemente pu-
blicado en Espafa titulado Arte Bdsico de Grant Pooke y Diana Newall
(2010). Y desde luego, es de destacar la publicacion de Investigacion artis-
tica y universidad: materiales para un debate, editado en 2013 por Selina
Blasco. Este Gltimo trabajo es el ejemplo de que en los tltimos afios se ha
dado una reflexién muy intensa y productiva sobre el proceso de investiga-
cion artistica en nuestro pais. También son destacables los esfuerzos reali-
zados desde el ambito del disefio grafico para buscar una determinacion
cientifica de los procesos de disefio. En este sentido destacan autores como
Sheila Pontis (2009), Norberto Chaves o Rodolfo Fuentes (2007); asi como
el articulo firmado por Tania C. Delgado, Elsa M. Beltran, Melissa Balleste-
ros y Juan P. Salcedo de la universidad de Bogot4, titulado “La investiga-
cion-creaciéon como escenario de convergencia entre modos de generacion
de conocimiento” (2015). En la parte critica destaca el articulo de la artista
y ensayista Hito Steyerl “¢Una estética de la resistencia? La investigacion
artistica como disciplina y conflicto”. O los articulos de la investigadora
sudafricana Sarat Maharaj y del filésofo cultural Dieter Lesage titulados
respectivamente “Know-how and No-How: stopgap notes on “method” in
visual art as knowledge production” y “Who’s Afraid of Artistic Research?
On measuring artistic research output”, publicados en 2009 en pleno de-

bate sobre Bolonia en el sistema educativo europeo3. Para situarnos en el

3 Que, a pesar de perder el juego de palabras en el idioma original, podrian traducirse al
espafiol por: “Saber-Hacer y De Ningun Modo: notas breves sobre el ‘método’ en el arte visual
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debate sobre las tendencias metodologicas modernas y posmodernas en el
arte y en las ciencias ha sido imprescindible el articulo de Evaristo Méndez
“Tendencias de investigacion en ciencias sociales y en las artes: la trans-
complejidad”, publicado en 2015 en la revista situArte de la Facultad Expe-
rimental de Arte de la Universidad de Zulia, Maracaibo (Venezuela). Y por
dltimo para una clasificaciéon de las tendencias de investigacion creativa
propiamente dicha se ha tenido en cuenta el articulo de Henk Borgdorff “El
debate sobre la investigacion artistica” (2010).

En general, podria decirse que la academia y la universidad hasta hace re-
lativamente poco tiempo han considerando al artista en términos platoni-
cos como un hombre que porta un espejo que pretende reflejar el mundo en
su apariencia. Teniendo en cuenta la deuda con lo empirico de las ciencias
llamadas tradicionales -obligadas desde su constitucion a dar fe de su obje-
tividad-, el arte y la practica artistica no pretenden replicacién, aunque a
menudo estos presupuestos hayan formado parte del debate artistico sobre
lo real y lo verdadero. Otra excusa que restringe la consideracion de la prac-
tica artistica como saber es que no se basa en presupuestos probados ni
construye necesariamente objetos utiles tangibles. Sin embargo, los artistas
y creadores han sido los garantes de la creatividad, un valor en alza en la
sociedad contemporanea y actual que promueve la interaccién y la transdi-
ciplinariedad a la bisqueda de amplificar la innovacidén en las ciencias vie-
jas y nuevas mediante el intercambio de tecnologias y métodos de trabajo.
No obstante, siempre han existido al menos dos formas generales de inves-
tigacion por parte de los artistas que podrian definirse como aquellos cuyos
procesos se aproximan bastante a las metodologias cientificas, y aquellos
artistas que usan una metodologia que podriamos llamar formal, aquella
que construye sobre la base de una investigacion de los procesos percepti-
vos y la experiencia corporal. Lo que no cabe duda es que la intuiciéon y la
innovacion siempre han sido comunes a todos los saberes, incluidos el arte
y la practica artistica.

En un intento por sistematizar los procesos dados en la investigacion artis-
tica, el profesor Alvaro Zaldivar (2008) de la Escuela Superior de Misica y
doctor en Filosofia, catedratico de Estética e Historia de la Mtsica del Con-
servatorio Superior de Murcia, y miembro a su vez de la Real Academia de
Bellas Artes de Santa Maria de la Arrixaca (Murcia), que ocupa actualmente
una plaza de Vocal Asesor del Gabinete de la Subsecretaria del MEC en Ma-
drid, sefiala que la investigaci6n desde el arte se centra en el propio proceso
de creacion y dispone las bases que considera el minimo comtin denomina-
dor, que vendrian a avalar estos procesos de investigacion artistica, en
igualdad de condiciones que en las ciencia clasicas:

como produccion de conocimiento” / “; Quién teme a la investigacion artistica? Medicion de
la produccién artistica de la investigacion”.
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Como toda ciencia, busca la transparencia en el proceso y necesita
asegurar la comunicabilidad de los resultados.

Es necesariamente intersubjetiva, pero de modo riguroso y critico
(nunca arbitraria, vanidosa ni engafosa).

Narra la experiencia, le interesa sobre todo el proceso creativo.

Es esencial poseer un elevado nivel de experiencia y conocimiento
de la creaci6n o interpretacion.

Es posible considerarla cientifica gracias a la crisis de la investi-
gacion clasica -que exigia una objetividad hoy insostenible incluso
para las ciencias experimentales- y en gran medida es posible su
realizacién y transmisiéon mas efectiva debido a las modernas tec-
nologias.

El resultado de esta investigacion ha de servir para crear e inter-
pretar mejor, para el propio artista o para quienes se comunican
sus resultados.

Ha de delimitar progresivamente sus temas y metodologias.

No es igual a investigacion histérico-artistica ni filoséfico-esté-
tica, ni es musicologia o teoria de la literatura, etc. (aunque mu-
chas de las habilidades y saberes de todas esas ciencias les sean
directa o indirectamente precisos).

El autor define la investigacion-creacion y coincide con Pinson (2009) y
Chapman y Sawchuk (2012), en que, a semejanza de la investigacion tradi-
cional, en ella es necesario (tomado de Carrefio, 2014: 60):

1.

delimitar un problema (aunque desde las propias préacticas artisti-
cas) al que el investigador- creador haya llegado desde la reflexion
sobre su propia experiencia artistica;

plantearse objetivos o propositos claros;

escoger la(s) metodologia(s) adecuada(s) (las artes pueden aportar
las metodologias de sus practicas);

innovar con una propuesta o accién propia e inédita;

difundir lo alcanzado. Pero quiénes seran los pares que pueden ser
evaluadores o desde qué fundamentos epistemologicos se valida en
todos los casos ese proceso no esta para ellos claro del todo.
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El artista puede trabajar sobre temas de interés general de su 4mbito de
estudio o sobre cuestiones mas personales o subjetivas, pudiendo reconocer
que en los resultados hayan podido sumarse sus propias experiencias, sen-
timientos, gestos, “estilo”. Esto podriamos decir que ocurre igualmente en
la investigacion llamada académica, ya que la subjetividad siempre busca la
forma de dejar su huella. Podemos llamarlo ideologia por ejemplo. Nadie
estd exento de mirar a través de su prisma cultural, ideolégico o de creen-
cias. Este hecho podria argumentar a favor de la tan denostada acusaciéon
de que el artista se pinta a si mismo, algo que pertenece a la visiéon del arte
hasta el siglo XIX y principios del XX, es decir, es una vision moderna del
artista. Después de las vanguardias todo esto cambia radicalmente. A partir
de entonces la subjetividad serd también materia consciente de investiga-
cion y representacion por parte de los creadores. Como afirma Evaristo
Méndez en el articulo sehalado:

“(...) en los anos ochenta del siglo pasado se gener6 la propuesta posmo-
derna de la investigacion transdisciplinar, centrada en el estudio de la
complejidad y el reconocimiento de la subjetividad como fundamento de
la vida y de la propia investigacion”. (Méndez, 2015:8)

Pero los y las artistas suelen responder de forma no tan especifica si pre-
guntamos por el proceso de creacién que siguen. Mas bien pueden respon-
der que se topan con una “imagen mental” que sera el punto de partida para
la produccion y parte del proceso de creacion, asi como para la eleccion de
los procedimientos a utilizar. Esta imagen mental es el resultado de pensar
a partir de las formas e ideas que conforman el universo personal y los in-
tereses habituales del creador, de la basqueda y observaciéon cuidadosa de
otros trabajos de artistas de referencia. Asi como de lecturas sobre temati-
cas relacionadas. Es decir, la “imagen mental” es algo inminente, pero tam-
bién buscado. No obstante, no existe una tinica formula ni una metodologia
para la practica artistica. Es cierto que estas metodologias no han sido sis-
tematizadasy se debe en gran medida a que los artistas no reflexionan sobre
los procesos que siguen de la misma forma que lo haria alguien que quisiera
dejar ejemplo para el uso de otras personas. Y de hacerlo, no lo ponen por
escrito de forma sistematica. Queda por hacer un estudio comparativo de
las metodologias llamadas cientificas en relacién con las artisticas o creati-
vas para conocer la diferencia de los procesos seguidos en cada caso. No
seria dificil, los textos de los artistas estan plagados de datos y huellas me-
todologicas, por no hablar de los resultados y las conclusiones de sus crea-
ciones. Pero ¢quién se ha parado a mirar un cuadro, una performance, un
video con esta intencién sin recurrir a las metodologias existentes?

A la pregunta que nos haciamos sobre de qué es investigador el artista, si
de si mismo o de su metodologia, nos pueden responder dentro del debate
sobre el tema los enfoques de diferentes autores que plantean la definiciéon
y el establecimiento de categorias en la investigacion artistica. Este fue, por
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ejemplo, el tema del articulo “El debate sobre la investigacion en las artes”
escrito por Henk Borgdorff (2010) de la Amsterdam School of the Arts ba-
sado en las lecturas y presentaciones sobre investigacion artistica que tu-
vieron lugar en el otofio de 2005 en Ghent, Amsterdam, Berlin y Gothen-
burg, un evento desarrollado posteriormente al encuentro de expertos que
bajo el titulo de “Kunst als Onderzoek” (Arte como investigacién) se reunié
en Felix Meritis en Amsterdam en febrero de 2004. En este texto, Borgdorff
se basa en el articulo publicado en 1993 de Christopher Frayling titulado
“Investigacion en arte y disefio”, donde el autor diferencia entre la investi-
gacion dentro del arte, la investigacion para el arte y la investigacion a tra-
vés del arte y establece los criterios y definiciones para diferenciar la inves-
tigacion académica de la artistica, incidiendo en lo que significa la investi-
gacion basada en la practica que realizan los artistas.

Borgdorff varia ligeramente su enfoque aunque tomando esta tricotomia
como referencia y propone la siguiente division: investigacion sobre las ar-
tes, investigacion para las artes e investigacion en las artes. Para nuestra
investigacion es suficiente por el momento detenernos en esta tltima cate-
goria de la investigacion artistica, que como afirma el autor es la més con-
trovertida de los tres ambitos planteados ya que se refiere,

“ala investigacion que no asume la separacion entre sujeto y objeto, y no
contempla ninguna distancia entre el investigador y la practica artistica,
ya que ésta es en si, un componente esencial tanto del proceso de inves-
tigacidon como de los resultados de la investigacion”. (Borgdorff, 2010).

Es decir, no contempla ninguna diferencia entre teoria y practica. Y el co-
nocimiento expresado, afirma Borgdorff, “se articula mediante el proceso
creativo y en el propio objeto artistico”. Es lo que en la literatura especiali-
zada, nos recuerda el autor, se ha llamado “investigacién basada en la prac-
tica”, y que él redefine como “practica como investigacion”.

Sobre este paisaje que se va dibujando poco a poco, las caracteristicas ter-
minologicas de la investigacién artistica nos ayudan a comprender mejor
conceptos como el de “proceso”, tan importante durante las précticas artis-
ticas de las vanguardias de los anos 60 y 70 del siglo pasado, de las que
hablaremos mas adelante. Siguiendo por el momento con nuestra exposi-
cion de los diferentes puntos de vista sobre lo que es la investigaciéon basada
en la préctica, encontramos posturas conciliadoras respecto de las reticen-
cias que la academia ha manifestado en relacién con la consideracion cien-
tifica de los trabajos realizados por artistas, o que cuentan en sus resultados
con objetos o materiales graficos no textuales, aunque también lleven en
mayor o menor abundancia reflexiones y fundamentaciones teéricas que
usan el texto o la forma del ensayo para desplegarse.
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Quizéas la postura més combativa de los dltimos afnos en relaciéon con este
debate sea la mantenida por la artista visual, y autora en el campo del en-
sayo y el documental, Hito Steyerl, que ve en el reconocimiento del sa-
ber/arte una estrategia de fagotizacion de las préacticas artisticas por el ca-
pitalismo cultural. El punto de vista de Steyerl nos interesa porque repre-
senta tal vez el ejemplo paradigmatico que nos permitira afirmar la perti-
nencia de aplicar las metodologias artisticas que emplea en sus proyectos a
los estudios de comunicacion, sobre todo del audiovisual y los medios digi-
tales. Esto se debe a que la autora se sirve, en las dltimas obras realizadas,
de todos los medios de comunicacién a su alcance para construir el dis-
curso, y en los diferentes soportes mediaticos existentes para presentarlo.
Y también porque su postura frente al creciente interés manifestado desde
la academia por las metodologias artisticas significa para ella que la estan
convirtiendo en una disciplina normativa: “una disciplina es, desde luego,
disciplinaria: normaliza, generaliza y regula” (Steyerl, 2011). Su metodolo-
gia de anélisis y muy especialmente de exposicion de los resultados es lo
que constituye el modo de investigacion de la autora, que lo despliega en
toda su complejidad en el espacio de exhibicion. Y asi argumenta, en el ar-
ticulo titulado “¢Una estética de la resistencia? La investigacion artistica
como disciplina y conflicto”:

“es posible describir la misma piedra desde el punto de vista de una dis-
ciplina que clasifica y nombra. Pero también es posible interpretarla
como la huella de un conflicto oculto”. (Steyerl, 2011)

Hito Steyerl afirma que hacer el seguimiento de la investigacion artistica
desde la perspectiva del conflicto y de las luchas sociales permite sacar a la
luz “un mapa de précticas que abarca la mayor parte del siglo XX y la mayor
parte del planeta” y de autores que “trabajan sobre la percepcion y las prac-
ticas humanas e intentan integrar activamente actitudes cientificas en su
trabajo” (Steyerl, 2011: 32), ddndose a través de ellos la invencién de pro-
cedimientos de investigacion como el cine-ojo, el cine-verdad, la biografia
del objeto o el fotomontaje. Y posteriormente, el ensayo fotoperiodistico, el
ensayo filmico o cine ensayo, a las que podriamos anadir la foto documen-
tacion y el foto-ensayo. Practicas todas ellas en las que la investigacion ar-
tistica se ha planteado y lo sigue haciendo como una estética de la resisten-
cia. Asi afirma, por ejemplo, que desde la década de 1920 comienzan a apa-
recer sobre todo en la Union Soviética debates llevados a cabo por los pro-
pios artistas sobre las epistemologias artisticas que ya entonces giraban en
torno a términos tan sofisticados como hecho, realidad, objetividad e inves-
tigacion. De aqui Steyerl pasa a las luchas internacionales de los
afios sesenta que incluiran métodos de investigacion artistica como la de-
riva situacionista, las encuestas obreras, el montaje constructivista, la an-
tropologia deconstructiva o surrealista, la difusion de contrainformacién y
el periodismo estético, entre otros. Y por altimo las practicas conceptuales
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que llevaran al grado cero de representacion y a la dematerializacion del
objeto artistico. Probablemente, lo méas interesante del articulo de Steyerl
lo constituya la propia forma del articulo que, en si mismo, se auto ejem-
plariza con las obras realizadas por la autora, siguiendo un método que
plantea en su desarrollo las claves de la metodologia que trata de exponer y
mantener a salvo de las intenciones de normatividad de la academia. Pone
finalmente el dedo en una yaga con la que convive abiertamente la practica
artistica, asoméndose a la grieta que representan la fronteras y los limites
entre disciplinas y asumiendo el conflicto como via de hacer posible la inter
y transdisciplinariedad. Se trata de la ruptura a finales de los setenta de las
fronteras entre géneros artisticos que rompia con el corsé de la especializa-
cion en la profesion artistica, sin por ello poner en riesgo la division del tra-
bajo establecida en la industria cultural entre los diferentes actores del
mundo del arte. Por ello Steyer argumenta que

“gran parte de la animadversion conservadora contra la investigacion ar-
tistica proviene de una sensacién de amenaza por la disolucion de estas
fronteras y este es el motivo por el cual, con frecuencia, en la practica
cotidiana, se niega que la investigacion artistica sea ni arte ni investiga-
cion” (Steyerl, 2010: 36).

Por su parte la historiadora y critica de arte Victoria Combalia, analiza las
précticas artisticas y las teorias de los artistas conceptuales. En el ensayo IV
del libro La poética de lo neutro, “La naturaleza del arte segin Joseph
Kosuth y una alternativa materialista”, Combalia se sirve de los testimonios
de los propios artistas que inician en este periodo una reflexiéon sobre su
préctica y sobre la teoria desarrollada por la critica de la época. Textos que
empiezan a tener una autoridad hasta el momento negada a los artistas que
velan cdmo sus creaciones eran interpretadas por los especialistas a me-
nudo sin recurrir a su relato o manifestaciones de intenciones al respecto.
En el capitulo senalado, Combalia desarrolla lo que eran entonces los pun-
tos cardinales de las tendencias tebricas del momento, que se materializa-
ban fundamentalmente en la critica a la estética formalista. Por supuesto
dicha critica iba dirigida a los valores adjudicados por la tradicion teérica a
las obras de arte, basados esencialmente en sus caracteristicas externas y
materiales, excluyendo de la obra su relacion con la realidad y el contexto
de procedencia al que hacia referencia. Y a que Kosuth pensaba que hablar
solo de la forma excluia la parte conceptual, Combalia anade a esta critica a
la tradicion analitica del arte la del olvido de la doble relacién entre arte y
realidad,
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“en su faceta epistemologica primero (el arte surge de la realidad, como
actividad diferente a ésta, pero manteniendo una serie de relaciones con
ella) y metodologica después (no hay verdadero conocimiento de la obra
de arte si no se la sitia en su contexto social; su caracter es uno de los
niveles necesarios para la comprension de la misma.” (Combalia, 1976:
91)

Nos centramos en la posibilidad de extraer del trabajo de la autora las ca-
racteristicas epistemoldgicas del arte conceptual, sin acudir de momento a
obras actuales, porque creemos que el arte contemporaneo ha hecho suyos
los modelos de trabajo de los artistas de las neovanguardias, que abrieron
un sin fin de opciones metodolégicas y de Ambitos de critica y aplicacion
artistica hasta entonces inéditos.

Para Combealia, el tipo de apropiacion de la realidad que realiza el proceso
artistico es mas compleja que la que efectda el proceso de conocimiento
(cientifico). La diferencia la sittia la autora en las reglas y los métodos. Estos
dan como resultado que la obra de arte pertenezca mas al mundo material
que al de las ideas dado su caracter objetual. Ademas, el ideolecto del ar-
tista, su codigo personal o estilo, no pretende la objetividad de los resulta-
dos, “sino expresar una vision del mundo particular y ampliar la percepcion
habitual” (Combalia, 1975: 98-99). También contrapone Combalia, ademas
de los conceptos de arte y ciencia, los de arte e ideologia. Una vez definidos
ambos términos, la autora argumenta que siendo diferentes estan en estre-
cha relacién, ya que el arte presenta dos posibles momentos de someti-
miento a la ideologia. Primero a través del estilo que l6gicamente, al estar
determinado por una sensibilidad particular, es el reflejo de una ideologia.
En segundo lugar, debido a lo que la autora define como el reconocimiento
de la “artisticidad” de una obra, que sera determinado por una episteme o
ideologia hegemonica de la industria cultural de un determinado momento
y lugar. La especificidad del proceso artistico, dice Combalia, reside en que
no termina en la obra de arte, ya que su vida sigue mas alld mediante el
proceso de comunicabilidad en los espacios estructurados para ello (gale-
rias de arte, museos, pantallas, etcétera) y por la lectura del espectador, que
la hace materia de su reflexion intelectual y afectiva introduciendo a su vez
otros codigos personales que le permiten producir una réplica en sentido
contrario. Esto da cuenta del caracter polisémico del hecho artistico que de
nuevo lo contrapone a la ciencia.

Pero la cuestion no reside tinicamente en como de cientifico es 0 no es el
proceso de creacidn artistica, sino si dicho proceso abre posibilidades nue-
vas de investigacion que pudieran aplicarse en comunicaciéon y en qué me-
dida puede ser util hacerlo, o de qué modo diversificaria los resultados que
se han obtenido hasta ahora con los métodos tradicionales. Ambos procesos
parten de la realidad para extraer por apropiacién un resultado, o una
“obra” en la terminologia artistica. Indudablemente el punto en discordia
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se sittia en la afirmacion de que el arte no se rige por un criterio de objeti-
vidad, y esta diferencia es la que ha producido que no se le haya considerado
como Conocimiento en sentido estricto. Sin embargo, nada impide el uso
de metodologias mixtas que podrian proporcionar la apertura suficiente
como para flexibilizar la inclusion sin complejos de la creatividad en el pro-
ceso seguido por las ciencias sociales. Mas bien, a la hora de plantear las
preguntas iniciales de investigacion salirse del proceso y de los procedi-
mientos habituales normalmente codificados en cuantitativo/cualitativo.
Es un hecho que esto implica el acceso de lo afectivo a los modos de inves-
tigacion, renunciando a una objetividad que hoy ha perdido bastante de su
credibilidad. Esto suele matizarse apelando para ello a la reflexion y la cla-
rificacién de la postura o el lugar desde el que el propio investigador se sitia
y desde el que habla y concluye, pero muy fundamentalmente a la asuncion
sin restricciones de la transdisciplinariedad, y lleva implicito el trabajo co-
laborativo entre investigadores de diferentes areas y campos de estudio.
Esto es algo que ya estamos percibiendo en nuestras universidades y de lo
que esperamos ver pronto més resultados.

2. Investigacion normativa en comunicacion vs investigacién ar-
tistica

En realidad, una de las problematicas que estin siendo abordadas en varia-
dos puntos geograficos en torno al campo de la comunicacién tiene que ver
con su amplio campo de estudio. Una variedad de practicas académicas,
institucionales y politicas que se han forjado y actuado en los Gltimos afios
han provocado, en el campo de la comunicacién, el crecimiento exponencial
de una excesiva diversidad tedrica y metodologica. La elasticidad del campo
ha sido denunciada por Martino (2016) que afirma que puede traer como
consecuencia una fragilidad epistemolégica cuando dice

"que muchos procesos puedan ser descritos como comunicacién no los
hace propiamente comunicacionales, esto es, fenémenos recortados y
problematizados desde un punto de vista comunicacional (programa
fuerte). Ningiin proceso (siendo parte del mundo) pertenece a tal o cual
disciplina." (Vizer, 2016: 81).

Nosotros, sin embargo, estamos con Geertz (1980) y Craig (2007). Clifford
Geertz denuncia en Blurred Genres (1980) que una teoria y sus practicas
metodoldgicas vienen dadas por un contexto cultural y que los cambios en
ellas son causados por las revoluciones en el conocimiento y en la cultura
académica. Craig expone en "Comunication theory as a field" (1999) una
disertacion sobre el campo de la comunicaciéon como un campo diversifi-
cado y dice que una teoria o corpus metodologico de una disciplina es mas
fuerte cuanto mas coherente es. Esto conlleva el reconocimiento de la co-
municaciéon por parte de los investigadores como una disciplina pragmaé-
tica. En 2007, Craig (en Vizer, 2016) va un paso mas alla con su idea de

-76 -



interdisciplinariedad, al decir que borra las fronteras especialmente entre
las humanidades y las ciencias sociales y cuya consecuencia principal seria
una pérdida de significacion de la teoria de la comunicacion.

En definitiva, las nuevas formulas en que se concatenan investigacion, crea-
cion artistica y trabajo intelectual universitario nos podrian hacer apuntar
alo que Méndez denomina la Investigacion Transcompleja:

"La investigacion cualitativa, que es en verdad la investigacion de la sub-
jetividad humana, ya es una realidad, una tendencia en este siglo XXI,
tan cientifica como la cuantitativa. Pero si vamos un poco mas alla,
quiero decirles que la realidad no es ni cuantitativa ni cualitativa, son
ambas dimensiones a la vez, y no solo estas, sino que es también estruc-
tural, sistémica, historica, ecologica, de modo que en dltimo término po-
demos hacer investigacion cruzada de estas dimensiones y podemos ha-
cer investigaciones multimétodos. Y precisando més todavia, podemos
hacer investigaciones estructurales y cualitativas, investigaciones macros
y micros. En definitiva, hacemos una investigacion transcompleja.”
(Méndez, 2015:12).

Y uno de los &mbitos donde mejor se ejemplifica esta compleja problema-
tica es el de los Trabajos Fin de Grado y Fin de Master en Comunicaci6n. El
hecho de que la normativa de las facultades lo contemple como algo posible
ya es un paso adelante en la consideraciéon de otros modos de investigar. En
comunicacién no solamente se hace investigacion teérica. Hasta aqui le
obligaba su pertenencia a un area tan amplio como el de las “ciencias socia-
les y juridicas”. Pero no podemos olvidar que dentro de este area también
estan incluidas la sociologia, la etnografia y la antropologia, y que la socio-
logia y més recientemente la antropologia visual han sido pioneras en el uso
de las imagenes, no solamente como herramienta de la investigacioén, sino
también como parte del resultado de la investigaciéon. En comunicacién y
actualmente en lo que también se ha llamado cultura audiovisual se prioriza
el estudio de los medios de masas, de la mal llamada baja cultura, que pre-
cisamente se despliega generosamente en imagenes. Pero también nuestras
facultades engloban asignaturas y perfiles profesionales que se orientan ha-
cia la creacion y la realizacion publicitaria, cinematografica y televisiva. Es
decir, que queda mas que justificada la necesidad de conocer metodologias
orientadas a la creacion de imagenes como parte de los resultados de la in-
vestigacion pero en igualdad de condiciones para la creacion y la realizacion
de imagenes como forma de investigar.

3. El artista como investigador y las artes visuales como territo-
rio fronterizo

El investigador aborda su estudio siguiendo modelos epistemoldgicos pre-
viamente decididos o que se adoptan a lo largo del estudio inicial en el que
se va conformando el corpus de trabajo. Es variable la importancia que se
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le da a este corpus como producto final del estudio. En cualquier caso, lo
que importa es el texto. Su desarrollo y relacién con textos precedentes que
permitan situar el tema de la investigacién en el contexto de saberes gene-
ralmente occidentales. Conocer a qué paradigma se ajusta, si sigue con co-
rreccion las pautas y teorias de la metodologia aplicada, y se ajusta con cla-
ridad a alguno de los marcos teéricos definidos por el campo de estudio en
el que quiere inscribirse; si ha sabido formular las preguntas adecuadas y
seleccionar los materiales idéneos para producir las evidencias que le per-
mitan explicar y responder las preguntas de investigacién para obtener las
conclusiones al trabajo y a la tesis de partida. Esto a su vez debe ser ex-
puesto siguiendo un ritual también codificado dependiendo de la institu-
cion y el medio de destino del trabajo. Se examinara y evaluara también la
medida en que se ajuste dicho trabajo a estos c6digos de presentacién/ex-
posicion puablica, en funcion de lo cual — junto a la valoraciéon fundamental
del contenido — se decidira la calificacién obtenida, su publicaciéon o su
aceptacion como mérito en algiin baremo que esté evaluando su curriculum
para un puesto de trabajo o mérito necesario para la promocion dentro de
la institucion de que se trate. En resumen, que siga con rigor las reglas de
juego establecidas por la institucion o por el campo especifico de saber.

El artista investigador por su parte ha ocupado su asiento en la academia
sentandose al borde de la silla, no sintiéndose demasiado comodo ni seguro
de hallarse en su lugar a la hora de adaptar su trabajo a sus pautas. La razéon
no se encuentra solamente en un posible desajuste del trabajo artistico en
la interpretacion de las reglas de juego académicas y los formatos de inves-
tigacion tradicionales, sino en cierta desconfianza y rechazo mas que latente
ejercido desde las mismas instituciones hacia todo lo que se presente como
conocimiento bajo la forma de materiales visuales. Nos sigue pareciendo
extrafio que atin hoy sea dificil que los materiales visuales, comtinmente
aceptados como ilustracion de teorias y textos, lo sean por derecho propio
como saber en si mismos. Esta reticencia se ha dado cominmente en las
humanidades y las ciencias puras, mientras que seran las ciencias sociales,
y en particular la etnografia y la antropologia, las que tenderan hacia una
consideracién de las imagenes como producto esencial de la investigacion.
Esto se produce aunque, con frecuencia, definiendo con muchas carencias
su caracter de saber propiamente dicho y sin que, en ningtin momento, se
descarte en ciertos casos como legitimo su uso ilustrativo o de mediacion
dentro del proceso de investigacion.

En realidad, podemos considerar a los propios creadores como los que ini-
cian la reivindicacién de las imagenes, producidas en determinadas cir-
cunstancias o acontecimientos, como saber y no como ilustracién o material
de base para la investigacion. Y muy particularmente es achacable a los que
han desarrollado una actividad docente paralela a la creacion artistica. No
debemos olvidar que el estatus de artista como teérico en el giro conceptual
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de los 60 se produce: 1) porque en EEUU los estudios artisticos pasan a ser
universitarios -en el contexto de un crecimiento exponencial de universida-
des y de museos-, de manera que no hay personal suficiente y los artistas
pasan a ser profesores, es decir, tienen que explicar a estudiantes.- 2) por
otra parte, al plantear la nueva poética conceptual -que todavia los criticos
del momento no entienden o no aceptan- son los propios artistas los que
hablan del trabajo de otros artistas o de su propio trabajo. Actualmente, en
la academia, las reivindicaciones sobre el estatuto de saber de las imagenes
se enmarca dentro de la bisqueda de un lugar y una validacion para la crea-
cion y la produccion artistica como parte del trabajo de investigacién desa-
rrollado por los artistas dentro de la instituciéon. De hecho algo se ha conse-
guido en este sentido en los Gltimos anos. Asi ha sido, por ejemplo, en los
baremos para la acreditacion a las figuras contractuales dentro de la uni-
versidad espafiola, por parte de las agencias de acreditacion estatales y au-
tondmicas, las cuales en la actualidad dan la posibilidad de presentar para
su evaluacion trabajos de arte que se contemplan en igualdad de condicio-
nes que, por ejemplo, la publicacion de articulos en revistas especializadas
o los contratos de investigacion con subvencién puablica o privada. Aunque
sobre el papel esto es asi, quedan muchas cosas que matizar y mejorar en
relacion con estas equivalencias, ya que no siempre resultan ecuanimes con
respecto a las producciones de conocimiento clasicas.

Los textos artisticos y los audiovisuales son especialmente indicados para
ser objeto de estos acercamientos metodolégicos. El tipo de ambigiiedad
que se desarrolla en la practica artistica se convierte en un terreno propicio
para los enfoques que ponen el acento en el proceso, en el work in progress.
Y desde luego, la estética tanto como la teoria critica y la teoria del arte dan
buena cuenta de la productividad hermenéutica que conllevan los objetos
artisticos y los procesos desarrollados por los mismos artistas en la conse-
cucion de sus objetivos. La reivindicacién de los resultados artisticos como
saber en si mismos son una no tan nueva reclamacién de los propios crea-
dores. No en vano, durante los anos sesenta y especialmente dentro de las
précticas conceptuales, se desarrolla especialmente la figura del artista es-
critor, que tratara de interpretar y definir el significado y la intencion de su
obra, no dejando que estos términos queden definidos por teorias ajenas al
deseo de su autor o alejadas de las inquietudes intelectuales y epistemolo-
gicas del artista, asi como de sus referentes tedricos o practicos.

A este respecto resulta bastante clarificador algo que hoy podria parecernos
una anécdota, pero que sin embargo permitié mantener la separaciéon entre
los A&mbitos artistico y comunicacional, al menos en la practica y formaliza-
cion del estatuto del autor en funcién de su practica profesional. Nos refe-
rimos al conocido esquema, hoy ya superado, del fotografo-fotografo frente
al artista-fotografo. Estas denominaciones querian distinguir en los afios
ochenta del siglo pasado al fotografo documentalista de tradicién artistica
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y formacion periodistica del artista que, en plena evanescencia de los limi-
tes entre disciplinas, reivindicaba la libertad de utilizar cualquier técnica o
medio que sirviera mejor a los objetivos de su discurso. En los afios noventa
del siglo pasado en Espaia, a través de las Jornadas de Estudio de la Ima-
gen, este fue un tema recurrente que traté de zanjarse mediante la intro-
duccion y definicion inclusiva del término “fotografia de creacion”. Con an-
telacion a esta crisis de identidades profesionales en el ambito del arte y de
la comunicacién en Espaifia, salen a la luz articulos como el de A.D. Cole-
man, titulado “No soy realmente un fotografo”, publicado por primera vez
en Nueva York en 1972, que se iniciaba con la cita de Ed Ruscha, represen-
tante del Pop fotogréafico norteamericano, en la que dice “la fotografia es
simplemente una zona de juegos. No soy en absoluto un fotégrafo”; a pesar
de lo cual publico varios libros de fotografia. O recordaremos el también
célebre articulo de Nancy Foote titulado “Los Anti-fotografos” publicado en
1976 en la revista Artforum, e incluido al igual que el de Coleman en el ca-
talogo de la exposicion de The last picture show: artistas que usan la foto-
grafia. Tendencias conceptuales desde 1960 a 1982, que tuvo lugar en el
Museo de Arte Contemporaneo de Vigo en el afio 2004. En su articulo,
Foote dice con ironia “por cada fotégrafo que reclama ser considerado ar-
tista hay un artista que corre el riesgo de convertirse en fotégrafo”; tal vez,
treinta anos después, no quede lejos la posibilidad de llegar a afirmar que
por cada artista que quiere ser reconocido como investigador hay un inves-
tigador que corre el riesgo de convertirse en artista.

Pero también creemos necesario hacer hincapié en que la subjetividad del
artista es una rémora del romanticismo: a lo largo de la historia, la subjeti-
vidad nunca ha contado como un elemento clave para el artista. En realidad
los artistas investigan siempre en relacion al paradigma heredado. Mas alla
de las motivaciones subjetivas, que los que se dedican a la ciencia, al arte,
etcétera comparten, la diferencia fundamental entre la metodologia cienti-
fica y la artistica es la contrastacion. Esta metodologia es el gran logro de la
ciencia, aunque los cambios de paradigma pueden y de hecho, lo hacen, mo-
dificar el valor de verdad. En el caso del arte, aunque hay indicativos de
calidad o de innovacion el problema es que no terminan de bailar una me-
todologia de "contrastaciéon" que al menos "parezca" superar los condicio-
nantes de su época.

En definitiva estas aproximaciones a temas, debates y conceptos en torno a
la investigacion artistica como modelo para una transformacién de la me-
todologia de investigacion en comunicacién, pretenden acercar posibilida-
des de incorporar otros métodos. En el texto sblo se ha iniciado la reflexién
sobre estos aspectos y quedan algunos otros como la nocion central de pro-
ceso en su sentido artistico, la comparacion de la practica, la teoria y la eva-
luacion en el &mbito artistico y en comunicacion, y la necesidad de crear y
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fomentar formatos de publicacion de investigacion novedosos, que se adap-
ten a los estudios interdisciplinares y artisticos.
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