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Feia una tarda espléndida, era finals d’hivern i la primavera
s’acostava calida. Erem al Jardi d’EINA. Els alumnes de
quart havien organitzat una festa. Haviem begut forga. Tam-
bé haviem menjat una d’aquelles paelles meravelloses que
fa la Pilar. Gaudiem, un xic embriagats, d’aquell sol baix
que comencgava a escalfar-nos la pell mentre sentiem com
la tarda comengaven a allargar-se. Discutiem, com sempre.
Ell, francament intel-ligent, em va mirar amb aquell som-
riure de superioritat que sempre gasta. En aquella ocasio el
va allargar mentre feia la citacio:

-Artur, no existeix tal problema, Dieter Mersch ho diu clara-

ment: ‘Artistic Research is just art’."!

Al final, pero, “la cosa” era forga més complicada...

01 Frase atribuida a Mersch en un context informal. No tenim cap
evidéncia de que fos aixi.



Resum

El present text parteix de la necessitat de facilitar la comprensi6 del terme
Recerca Artistica. Tot i que fa més de vint anys que en parlem i que hi ha
ja una gran bibliografia al darrere, com a minim en el panorama catala,
trobem multiples practiques que s’autoidenifiquen com a Recerca Artisti-
ca i que disten prou entre si com per parar-ne atencid. El meu objectiu en
aquest text no sera el de distingir que és i que no €s Recerca Artistica sin
que, per una banda, profunditzaré en les circumstancies de 1’aparicié del
terme per tal que puguem entendre amb més facilitat la situaci6 en la qual
ens trobem. Aix0 em portara a la creacido d’'una mena de genealogia des-
prés d’haver-me preguntat per les raons per les quals parlem de Recerca
Artistica 1 que ens portara a derivades economiques i epistemologiques.
Dr’altra banda, construiré una eina teorica que té la intenci6 tant de facili-
tar-nos la comprensio de la Recerca Artistica com d’ajudar a les recerca-
dores a encarar la seva recerca d’una forma més conscient. Per tal d’assolir
aquest objectiu, em preguntar¢ per les formes amb les que hem comprés la
practica de la Recerca Artistica a través d’una revisio critica de 1’acosta-
ment a Recerca sobre, per i en les arts de Borgdorff. La ra6 per la qual he
escollit aquest text és perque en el panorama catala ha esdevingut un text
fundacional 1 les recercadores s’hi refereixen constantment. E1 meu punt
de vista és que totes les practiques que s’identifiquen com a Recerca Artis-
tica tenen raons solides per fer-ho. Tan sols cal que puguem taxonomitzar
cada cas per tal de que tinguin sentit en cada un dels contextos possibles.
El resultat final d’aquesta investigacio cristalitzara amb un relat sobre la
Recerca Artistica, en el qual veurem interrelacionats tots els factors i cir-
cumstancies que ens han portat a aquesta situacid, una mica complicada
pero de gran potencial per al debat sobre els modes de coneixer.

Paraules clau: #recercaartistica #economiadelconeixement #capitalisme cog-
nitiu #Hangar #Danto #Borgdorff #coneixementmulimodal #cabosanroque



Abstract

This text is based on the necessity to facilitate the understanding of the
term Artistic Research. Even though it’s been more than 20 years since
we speak about it, and there is already a considerable bibliography of
the subject, at least in the Catalan panorama, there are multiple practices
that self-identify as Artistic Research and that are enough different from
each other to pay attention to them. My aim in this text will not be to
distinguish between what is and what is not Artistic Research but, on one
hand, to study in more detail the circumstances of the term emergence
so we can easily understand the situation in what we find ourselves. This
will lead me to the creation of a sort of Genealogy by asking myself why
we are talking about Artistic Research and that will lead us to economic
and epistemological derivatives. On the other hand, I will also build a
theoretical tool that is intended both to make it easier for us to understand
the artistic research and to help researchers approach their research in a
more conscious way. In order to achieve this objective, I will ask myself
how we have understood the practice of artistic research through a critical
review of the Borgdorff approach of research on, for and in the arts. The
reason I chose this text is because, in the Catalan panorama, it has become
a foundational text that researchers constantly refer to. My approach is
that all practices that identify themselves as Artistic Research have strong
reasons to do so. We just need to taxonomize each case so that it makes
sense in every possible context. The final result of this research will led
us to a short story of Artistic Research, in which we will see all the factors
and circumstances that have led us to this situation, a little complex but of
great potential for the debate on different ways of knowing.

Keywords: #artisticresearch #knowledgedriveneconomy #cognitivecapi-
talism #Hangar #Danto #Borgdorff #multimodalknowledge #cabosanroque
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Introduccié

La present tesi doctoral té com a objectiu principal facilitar la compren-
si6 de totes les activitats que actualment es desenvolupen sota el terme
Recerca Artistica. Per tal de poder assolir dit objectiu el text s’articula al
voltant de dues preguntes centrals: Per qué i com parlem de Recerca
Artistica? Ambdues preguntes son resultat d’un disseny de recerca que
s'articula a través de 4 vies de recollida de dades: alld que s’ha dit o escrit
sobre la Recerca Atrtistica, entrevistes amb professionals d’interés i la
meva experiéncia com a PDI a EINA aixi com de la meva activitat profes-
sional com a artista curador.

Estat de la giiestio

Potser ja fa massa anys que parlem de Recerca Artistica’ i si bé sembla
que hi ha un aparent acord aparent en el seu sentit i significat, €s perd quan
analitzem a fons aquest significat que no tot és tan clar. La literatura és
llarga al respecte; una petita mostra de la qual podria ser: Arteaga (2017),
Boeck, Angelika; Tepe, Peter (2021), Borgdorff (2010);(2012), Caduff,
Corina; Siegenthaler, Fiona; Wilchli, Tan (Ed.) (2010), Candy, Linda;
Ernest A. Edmonds (2018), Cazeaux (2018), Elo, 2017), Frayling (1993),
Hanula Mika, Mdkeld, M.;Nimkulrat, N.;Dash, D. P.; Nsenga, F. (2011),
Martinez (2010), Hernandez (2006); (2009), Michelkevicius, Vytautas
(2018),Henke, Silvia et al. (2020), Kaila, Jan.; Aeppd, Anita; Slager, Henk
(eds). (2017), Knockaert, Yves (2010, Klein (2010;2016), Lesage, D
(2009);(2013), Lilja,E (2015), Slager (2015), Steyerl (2015):(2019), Su-
oranta, Juha/Valén, Tere (2005), Vilar (2015); (2015b); (2017); (2017b);
(2018); (2021) o Wilson, Mick; van Ruiten Schelte (2013) entre d’altres.
En el mateix sentit hem localitzat també textos que tot i estar destinats
a un coneixement més generalista, també ens son de molta utilitat quan
ens atansem a les idees de RA. Aquestes referéncies inclourien: Carroll
(2000), Gombrich (1999), Goodman (1990), McLuhan (1969), Lyotard
(1984) o Wittgenstein (1983); (2003); (2012).

A partir d’aqui la discussio sobre la RA, a grans trets, s’articula discursiva-

ment en un sentit: si fer recerca es defineix com aquells processos i estra-
tégies destinades a 1’augment del coneixement, tothom coincideix —com

01 Sempre Recerca Artistica o RA indistintament.
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per ex. Echevarria (2013)— en el fet que també podem definir la Recerca
Artistica com aquelles practiques artistiques que estan destinades a gene-
rar coneixement. En aquesta linia, la definicid més acceptada és, si més no
en al context catala, la de Borgdorft (2010) en la que s’estableix que:

«La practica artistica es pot qualificar com a investigacio si el seu
proposit €s ampliar el nostre coneixement i comprensié mitjangant
la realitzacio d’una investigacid original a través d’objectes i pro-
cessos artistics i creatius. La investigacio artistica comencga abordant
qiiestions pertinents en la investigacié del context i en el moén de
I’art. Els investigadors utilitzen metodes experimentals i hermeneu-
tics que revelen 1 articulen el coneixement tacit que se situa i es con-
creta en obres d'art especifiques 1 processos artistics. Els processos i
resultats de la investigacio es documenten i es difonen a una manera
adequada per a la comunitat investigadora i el public en general.»

A partir d’aquesta breu i coneguda definici6, em centraré breument
en explicar quina és la situacio al nostre entorn més immediat. Rubén
Lopez-Cano (2021) ens explica que:

«Des dels anys noranta, 1’etiqueta “investigacio artistica” s’ha anat
imposant com a concepte en els discursos, les practiques i la gestio
de les arts dins dels centres d’educacié superior. De manera gene-
ral, aquesta investigacid es pot concebre com un intent d’hibridar
els espais académics o artistics per promoure la fertilitzacido mutua
i una obertura dels seus respectius limits, practiques i estructures
institucionals per a la producci6 d’art i ciencia” (Rossler & Schulte,
2018, 151). De manera particular, I’aplicaciod institucional d’aquests
discursos i practiques ha tingut diferents prioritats, no sempre com-
patibles. S’acostuma a utilitzar-los com a aparell legitimador per a
I’absorcid de les arts dins del sistema d’universitats.»

Lopez-Cano també proposa una descripcid de la situacio de la idea de
Recerca Artistica molt concreta i que estructura® en 5 punts claus:

02 Els cinc punts es desprenen textualment de I'article de Lopez-Cano, perd l'autor en
cap cas fa un llistat sind que els exposa com a part del sistema narratiu. El text ha estat
modificat lleugerament per tal de que tinguin sentit en una proposta llistada i ha sofert
afegitons que van més enlla del que Lopez-Cano explicita i que marco usant la cursiva.
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1. A les escoles superiors i universitats els exercicis de practica ar-
tistica dels investigadors es consideren com Recerca Artistica i ha-
bitualment acaben en una taula d’equivaléncies en que determinades
exposicions, mostres o concerts realitzats en indrets especifics equi-
valen a tants articles, conferéncies o llibres publicats en espais aca-
démics reconeguts. En aquest sentit la idea de Recerca Artistica és
senzillament un canvi d’etiqueta per a homologar académicament
uns estudis determinats.

2. La RA, en certes ocasions, també ha esdevingut una manera de
captar fons i subvencions per a programes d’estudi

3. S’ha vist que la Recerca Artistica com una possibilitat per a I’explici-
tacio dels processos de creacio artistica (Schippers et al., 2017, 163) i les
tasques de documentacio, reflexié i formalitzacid que els acompanyen.

4. Sota I’aixopluc de la Recerca Artistica s’han obert discussions insoli-
tes entorn de certs aspectes poc abordats sobre técniques, estétiques, po-
¢tiques i les dimensions ¢étiques, socials i politiques de I’art. Amb aixo,
molts ideologemes, criteris i prejudicis que romanien ocults, exercint el
seu poder de manera subrepticia en determinades escenes artistiques,
van comengar a debatre’s i a ser refutades obertament, fet que ha pro-
mogut la transformaci6 conscient d’alguns aspectes de la vida artistica.

5. Finalment, la Recerca Artistica ha servit I’interés a inseminar les
ontologies artistiques dins de la investigacio académica tradicional
perqué proporcionin noves perspectives per coneixer el mon i fundar
una nova episteme. Es tracta del gir artistic, com I’anomenen Coes-
sens, Crispin i Douglas (2009)

Explicat el context des del punt de vista del que es diu en les nostres
contrades, exposaré els casos en els que trobem la idea de la RA d’una
manera practica.

Cas 1

Si interpel-lem les artistes sobre el terme Recerca Artistica, la seva
resposta és sovint univoca: elles ja feien Recerca Artistica molt
abans de ’aparicio del terme, perqué la seva practica requereix d’ un
procediment d’adquisicié de coneixement en el que és genera quel-
com nou, ’artista troba noves maneres d’operar que el porten a pro-
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duir una obra diferent i unica. Es logic, doncs, afirmar que la recerca
artistica encaixa dins el seu procés natural de treball. Pel que fa a
la generacié de coneixement, tot sovint el seu raonament també es
compleix. L artista o bé no sabia fer alguna cosa que ara si sap fer o
no havia pensat en alguna possibilitat d’acciod i, després del procés
de recerca, si. De fet. Les artistes aprenen i en aquest aprendre és on
podem recongixer el coneixement. Tot sovint es tracta d’un conei-
xement practic o eneactiu lligat a un cert grau d’innovacio. El cas
també és valid per a processos de recerca vinculats a la cognicio:
els artistes llegeixen, miren arxius, escriuen i pensen molt abans de
produir les seves obres. La creacid va precedida, en molts casos, de
recerca i d’adquisicié de coneixement.

Seguim amb primer el cas. Si ens col-loquem en la posicio de I’es-
pectador enfront de I’obra d’art, ens adonem que facilment arribem
també al concepte Recerca Artistica. Les obres d’art soén mons en si
mateixos, 1’espectadora mai ha vist alldo que ara mira, és el seu primer
cop, les obres d’art son objectes autonoms i nous. L’art sempre va pre-
ceditd’un caracter de singularitat. Aixi doncs, I’espectadora davant la
experiéncia de 1’obra d’art coneix de nou, coneix quelcom innovador.
Seria absurd, per tant, pensar que no hi ha experiéncia de coneixement
en la relacio obra-public, ja que allo que s ha vist passa a I’arxiu de les
coses vistes (que no havien estat vistes abans). La Recerca Artistica,
entesa com a generadora de coneixement, seria quelcom implicit en la
practica artistica perqué tindria relacio amb els processos de formacid
d’aquests objectes de coneixement. Per tant, la Recerca Artistica seria
allo que és previ a I’obra d’art 1 que les artistes en major o menor me-
sura han practicat des de sempre per tal d’assolir els seus objectius.
L’obra d’art sera allo que el public coneixera i que sera nou.

Cas 2

El segon escenari important a tenir en compte és la situacio de les teo-
riques de ’art: historiadores, curadores o filosofes. D’entrada em va bé
remarcar que aquests perfils professionals treballen per a comprendre
’objecte d’art des de la distancia teorica®, és a dir, que observen els

03 Aprofundiré i rebatré aquesta idea durant el transcurs de la tesi. Ara per ara, ens
ajuda a entendre el context.
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productes de les artistes, els estudien, en tant que fenomens de Iart, i
generen tot un seguit de material -normalment textual— que ens permet
poder congixer millor i amb més profunditat els resultats com la prac-
tica artistica. Es per aquesta funci6 elocutiva que facilment entenem
la seva practica com a generadora de coneixement. Aquests processos
son, de fet, el que hem enteés sempre com a recerca, de manera que
podem afirmar que les teoriques de I’art fan, i des de sempre han fet,
Recerca Artistica. La historia, la critica, els estudis comparats, I’assaig
o la curadoria son, en tant que practiques explicadores del fenomen
art, Recerca Artistica. He afegit la curadoria en aquest apartat 1 a partir
d’aquesta podem observar que aquest sector pot utilitzar per a I’execu-
cio de la seva tasca recercadora dispositius que transcendeixen el text.

Cas3

Per acabar amb aquesta triada inicial i segurament com a cas més signi-
ficatiu o conegut, em referiré a la instituci6 universitat. Generar i trans-
ferir coneixement son les funcions centrals 1 al voltant de les quals gira
tot el mecanisme universitari. En una situacio ideal, els recercadors
generen coneixement a través de la recerca i el transfereixen utilitzant
diferents canals. Aquesta transferéncia del coneixement es fa arribar a
I’alumnat a través de la docéncia, a la comunitat cientifica a través de
la participaci6 a espais de difusi6 (publicacions, congressos o ponénci-
es) i al public en general a través de diferents formes de transferéncia
(1a publicaci6 de revistes, llibres, exposicions o activitats de caire més
generalista). La universitat posa els recursos perque els investigadors
puguin realitzar la recerca 1 a ’hora posa els mitjans per tal que el
coneixement es transfereixi: accepta alumnes, posa aules, serveis de
gestio, etc. i promou publicacions, congressos, simposis i tot allo que
creu convenient. Per tant, qualsevol professor amb placa a la universi-
tat 1 contracte de recercador (al nostre entorn en diem PDI, sigles per
a personal docent i investigador) haura de fer tasques de generacio i
transferéncia de coneixement. Entenem que si la disciplina universi-
taria esta vinculada a D’art, les tasques de recerca seran catalogables
com a Recerca Artistica. En el mateix sentit, el doctorat en art sera
considerat com a el primer treball de recerca en un sentit fort. Aixi les
estudiants de doctorat i les doctores de qualsevol de les diferents dis-
ciplines del coneixement de I’art tamb¢ estaran fent Recerca Artistica.

En definitiva, he exposat tres acostaments diferents sobre la idea de re-
cerca artistica que resulten coherents amb la definicid establerta per la
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comunitat. Es interessant adonar-nos que ens ajuden a entendre d’on ve
la problematica, ja que, si bé cada una de les explicacions funciona per
si mateixa, ¢s quan s’articulen a I’hora que d’alguna manera anul-len el
sentit de la proposta Recerca Artistica. Per qué si tota obra d’art és sus-
ceptible de ser qualificada com a recerca, quina és la diferéncia? Si fer
recerca artistica és allo que les historiadores de I’art, les filosofes de I’art i
les critiques de I’art han fet durant el seu dia dia des de sempre, quin és el
sentit de parlar-ne ara? Si un professor universitari de I’ambit de les arts
ha de fer recerca, com és aquesta recerca? Es obra? Es allo que han fet les
historiadores de I’art, les filosofes de ’art i les critiques de ’art, quan en
molts casos aquest professor no té la mateixa formacié? A més, si totes
aquestes practiques ja existien abans de que aparegués el terme RA quin
¢s el sentit de parlar-ne?

Es important adonar-nos que amb 1’encunyament del terme Recerca Ar-
tistica apareixen a la palestra un amalgama preguntes importants que ens
hem de plantejar i que son de dificil resposta. Sobretot quan les resolem
totes perque facilment les respostes es contradiuen. Algunes de les pregun-
tes ja han aparegut durant I’explicacié d’aquest context. Intentar¢ ara fer
un llistat sense gaire ordre, tan sols per donar credit a la situacio: qualsevol
obra d’un artista €s Recerca Artistica? En tal cas, tota obra genera coneixe-
ment? Si és aixi, tota obra €s susceptible d’obtenir un doctorat? I si és aixi,
com diferenciarem el doctorat de I’obra d’un artista? Quina és la diferén-
cia entre una obra d’art i el doctorat en art? Quina relacio hi ha entre I’obra
d’art i les disciplines que estudien I’art? Si la historia de 1’art fa —histori-
cament— Recerca Artistica, per que fa només 20 anys que en parlem? Que
significa coneixement en 1’ambit de I’art? Hi ha alguna especificitat entre
la idea coneixement i la idea art? Com és el coneixement vinculat a les
practiques artistiques? Les preguntes son multiples i complexes i una res-
posta podria anul-lar algun dels posicionaments vers la Recerca Artistica.
Es per aixo que, des d’aquest text, intentaré establir unes pautes que ens
donin eines per posicionar-nos en totes aquestes qiiestions.

La problematica es mostra amb claredat aqui en una cita d’Hernandez
(2005:12) en la que, fa quasi 20 anys, ja quedava clara tota aquest amal-
gama incerta:

«De fet, com reconeixen els autors de l'estudi coordinat per Brea
(2005:10), son moltes les discrepancies que s'aprecien entre el col-
lectiu de professors quant a que significa investigar en el camp de
la creacio artistica i visual, com fer-ho i com donar-ne comptes. En
estar la majoria de les integrants d'arees com Dibuix, Pintura. Escul-
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tura o Didactica de 1'Expressio Plastica, compromesos (...) amb la
tasca de creacio artistica €és molt freqiient una indiferéncia ambigua
entre les activitats d'investigar i crear»

En definitiva, i per acabar amb I’estat de la qiiestid, la situacio actual és
que no podem definir amb facilitat que €s o que no és Recerca Artistica.
Prova d’aquesta afirmacioé €s I’editorial de la revista JAR num. 28, escrita
per Michael Schwab, Editor en cap:

«Quan JAR va comengar, voliem especificament posar entre parén-
tesi la qliestio de qué era la recerca artistica, a fi de concedir-los un
espai més experimental a les articulacions de la practica com a recer-
ca, o exposicions, com les anomenem. A hores d'ara, podrien argiiir
algunxs, ja hem tingut un temps suficient com per a arribar a con-
cloure que ¢és el que val o no com a recerca artistica. Malgrat aixo,
continuem subratllant que aquest tipus de definicions no son part del
mandat o proposit de JAR. De fet, sembla que el camp ha funcionat
1 s'ha expandit de manera bastant reeixida sense que existeixi una
clara comprensi6 del que €s la "Recerca Artistica".»

Es a dir, que el terme RA aixopluga miltiples activitats i sota el seu pa-
raigiies es produeixen recerques d’interés en molts sentits tot i que no
podem articular-ne una definicio.

Rellevancia de la recerca

Donat que el terme cada vegada té més forca, perd que no hi ha un plan-
tejament clar al respecte o, si més no, el terme s’usa de manera diversa o
hi ha multiples qiiestions que sobrevolen aquest us contradictor del ter-
me, he considerat pertinent dedicar la meva tesi Doctoral a la Recerca
Artistica. Crec fermament que aquest treball de recerca pot facilitar la
tasca de futurs Recercadors en dos sentits: D’una banda com a cartografia
que permeti comprendre la relacid Recerca/ Practica artistica, de I’altre
proposant vies de continuitat.

Tot sovint, els estudiants de doctorat de les disciplines artistiques es llen-
cen al fet investigador amb unes nocions barrejades de varies disciplines
que fan dificil tant la tasca executora, com la valoraci6 o categoritzaciod
d’aquesta. A I’hora, cada vegada amb més freqiiéncia, els artistes presen-
ten els seus dossiers amb propostes expositives com a treballs de recerca.
Ara per ara és necessari generar contingut que ajudi a que els artistes i
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recercadors tinguin eines per articular la idea de Recerca Artistica. La
idea de recerca fa que I’artista sigui molt conscient del que fa, de com ho
fa i de perque ho fa. La seva obra es produeix d’una forma més ordenada
1 més efectiva, pero aixo no vol dir necessariament una vinculacié forta
amb la idea de coneixement.

D’altra banda, trobem que filosofs i historiadors utilitzen estrategies dis-
cursives molt properes a I’art per fer la seva tasca. Sembla que, per con-
tacte amb les arts, aquelles disciplines que estaven en contacte quasi ex-
clusivament amb el text veuen en les arts expansions dels seus modes de
fer i conéixer. La Recerca Artistica, en aquest sentit, sembla que produeix
innovacio6 en la manera com ens acostem a con¢ixer. La RA sembla que
ha resultat un bon punt de partida per anar mes enlla del que esta esta-
blert. En aquest sentit, existeixen fenomens paral-lels destacables com ¢€s
la performance philosophy, que adopta formes de 1’art contemporani per
fer filosofia. Un altre exemple destacable al nostre pais és la publicacio
‘Piscina’ (2019)’, sota la direcci6 editorial de Rita Sixto i Usoa Fullaon-
do, on clarament hi trobem estudis que parlen des d’una distancia teorica i
que, majoritariament, usen el text i han adoptat plantejaments disruptius i
sovint poetics per acarar la produccio de coneixement. El cas €s semblant
al que fa anys fa la practica curatorial: des de perspectives de distancia
teorica, s’utilitza el medi de 1’exposicio 1 el material ‘obra’, per generar
discursos o tesi que son, en ultima instancia, propostes de coneixement.
En definitiva, els curadors, a grans trets, han fet seva la operativa de la
instal-laci¢ artistica per transcendir un discurs textual. Si bé és cert que
aixo no és nou, d’alguna manera la consciéncia d’aquesta capacitat per
generar coneixement si que ho és, 1 per aix0 he considerat important par-
lar-ne en aquesta tesi.

En una linia hibrida a les anteriorment descrites hi podem adherir la pu-
blicaci6 digital JAR (Journal of Artistic Research), vinculada al col-lectiu
SAR (Society of Artistic Research) i que ha esdevingut un referent en
la construccié d’un entramat académic solid per al desenvolupament de
la Recerca Artistica. El cas del JAR destaca en dos sentits: d’una banda
afegeix la peer review per a la publicaci6 dels seus articles, de manera
que acosta la practica de la Recerca Artistica al sistema de validacié que
utilitzen les ciéncies naturals i socials i ajudant a crear una entramat d’es-
pecialistes 1 opinid, de I’altra (i potser per mi potser €s la caracteristica
més inspiradora) té en consideraci6 les caracteristiques intrinseques de
I’entorn digital per incloure la multimedia, ja que la plataforma permet
usar audio, video i text en el mateix document permetent aixi una expan-
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si0 dels modes de con¢ixer. El cas no deixa de resultar interessant, ja que,
quan encara no queda clar com integrar la practica artistica com a gene-
radora de coneixement, la proposta ja ha provocat que noves maneres de
congixer apareguin a la palestra. No només aixo, sin6 que la produccio de
coneixement sembla que s’esta desplagant i expandint.

A més, cal que parem atencid també en el fet que la Recerca Artistica
apareix en altres ambits: tant en espais institucionals com museus, com
en altres de classificacio més dificil, com la SAR o Hangar Centre de Re-
cerca d’Arts Visuals de Barcelona, entre d’altres. Si a principis del segle
XXI proliferava la idea de centre de creacid, als anys vint comencem a
detectar com la idea de coneixement comenca a formar part tant en els
discursos expositius com en I’enfocament dels centres d’art.

En definitiva, urgeix, en el context catala, una eina que ens ajudi a realit-
zar RA —del tipus que sigui— amb més autoconsciéncia. Es per aixo que
aquesta tesi vol ser una ajuda per a la comprensio de la RA i provocar,
aixi, una practica de recerca més conscient 1 responsable.

Metodica de recerca

Evito la paraula metodologia ja que es refereix a I’estudi sistematic dels
metodes. Donada la tematica de 1’estudi 1 essent Borgdorff una referéncia
tan establerta i utilitzada per tota la comunitat afi i propera i atés que I’au-
tor exerceix una critica ferotge al terme metodologia, em sembla raonable
la cerca d’un altre terme. He optat per el terme metodica ja que fa refe-
réncia a una articulacié de métodes, en aquest cas destinats a respondre
als objectius i a les preguntes de recerca. Els metodes, al meu entendre,
tenen dues finalitats: recollir dades i creuar-les, de manera que generin
entitats de pensament assumibles per a la resta de persones amb els que
compartim una cultura. Hi ha metodes destinats a la recollida, mentre
que uns altres permeten creuar-les. D’altres, com el metode experimental,
proposen un mecanisme per tal de comprendre les relacions de les dades
amb 1’aspiracid de cerca de veritat. En aquest cas he decidit operar de la
manera segient:

Recollida de dades

La recollida de dades s’articula en quatre grans blocs:

1. Fonts sobre el que s’ha dit (bibliografia, conferéncies, cursos).
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2. Exemples del que s’ha fet i es considera Recerca Artistica o del que
s’ha fet i és d’interés per a 1’estudi. Estudi de casos i/o entrevistes.
3. Experiencia personal com a PDI a EINA Centre Universitari de Dis-
seny i Art i membre de dues de les comissions del Campus de les Arts™.
4. Experiéncia personal com a professional de diverses practiques
artistiques.

Articulo la recollida de dades a través de la recerca bibliografica,
webgrafica i videografica, les visites a exposicions i a museus i les
entrevistes amb informants clau. D’altra banda estudio casos, tant
aquells que la comunitat accepta com a Recerca Artistica -com po-
den ser els casos d’Hito Steyrl (2015) o Eduardo Cak (Vilar, 2015)-
aixi com aquells que d’alguna manera es relacionen amb els concep-
tes que desenvoluparé durant el text, com el cas de cabosanroque.
El tercer bloc s’articula a través dels resultats de la meva experién-
cia com a professor dels alumnes del Grau en Disseny d’Eina, aixi
com la meva participacio al Campus de les Arts. Per acabar, la meva
experiencia en el camp de la fotografia professional, ’educacio de
I’art, la curadoria i la meva tasca com a artista curador i dissenyador
d’exposicions.

Articulacid de les dades

Pel que fa a D’articulacio de les dades recollides, he desenvolupat una
estratégia per tal de caracteritzar el terme Recerca Artistica que és 1’eina
principal de la investigacio. Utilitzaré les pagines segiients per tal d’ex-
plicar el mecanisme textual —amb una arrel filosofica— que he utilitzat per
a fer aquesta tesi.

La primera i més intuitiva operacid a I’hora d’abordar un terme, €s
preguntar-nos que és? En aquest cas seria pertinent preguntar-nos
Que és la Recerca Artistica? Dic pertinent 1 afegeixo infructuos.

04 ElICampus de les Arts és un projecte que, liderat per la UB, amalgama tots els
centres de I'educacio superior vinculats a les arts de Barcelona i el seu entorn. Al seu
document ‘Recerca artistica’ hi llegim: «Aquest projecte té per objectiu secundar els
ensenyaments artistics de nivell superior de Catalunya en el seu afany d’aconseguir
donar resposta als reptes qualitatius i quantitatius que tenen plantejats fruit de la seva
particular ubicacio en el sistema educatiu del nostre pais.»
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Ben conegut és el cas de Goodman (1990%), que canvia la manera
d’acostar-se el terme art. Si historicament ens haviem preguntat Que
és I’art? Goodman canvia I’enfocament i es pregunta Quan és [’art?
La pregunta ontologica és, com tants altres problemes filosofics,
una trampa del llenguatge. Preguntem Que és alguna cosa, ja que
el llenguatge ens ofereix aquesta capacitat i no perque 1’essencia,
d’alguna cosa o ser, existeixi o tingui sentit esbrinar-la (Vilar, 2014).
Preguntar el Quan és una manera brillant i intel-ligent d’esquivar
I’escull filosofic. Enlloc de preguntar-nos per 1’esséncia d’alguna
cosa, ens preguntem per aquelles circumstancies que fan que alguna
cosa s’entengui d’una manera determinada.

Es util en aquest punt recorrer a Wittgenstein ja que les seves ‘In-
vestigacions filosofiques’ (2012%) ens ajudaran a enfocar realment
la nostra voluntat de caracteritzar el terme Recerca Artistica. Al llarg
del ‘Tractatus Logico- philosophicus’ (2003%7), Wittgenstein defensa
que les paraules tenen un significat univoc. Es a dir que cada paraula
té —per si mateixa— un significat fort. A investigacions filosofiques
Wittgenstein es retractara del seu plantejament i afirmara que les
paraules no tenen un significat, sin6 que son els parlants els que, en
tant que usen, les doten de significat. Els parlant, en termes de Witt-
genstein, quan aprenen una llengua aprenen un ‘joc del llenguatge’ i
no el significat o la logica de les paraules.

«Per a una gran classe de casos d'utilitzaci6 de la paraula «sig-
nificaty —encara que no per a tots els casos de la seva utilitza-
ci6— pot explicar-se aquesta paraula aixi: El significat d'una
paraula és el seu Us en el llenguatge» (Wittgenstein, 2012)

Es a dir, que comprendre una paraula és comprendre el seu Us en el
llenguatge més enlla de la definicio del que €s, que resulta infructu-
osa i incerta. Ben conegut ¢s I’exemple, també de Wittgenstein, del
joc: si ens preguntem que €s el joc no trobarem quelcom comu que
pugui definir tots els casos on s’utilitza la paraula joc. Hi ha jocs en
qué competeixen diferents equips, pero hi ha jocs en els que hi par-

05 Original de 1976.
06 Original de 1954.
07 Original de 1921.
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ticipa només un jugador que de vegades competeix i de vegades no.
I és que hi ha jocs per plaer, tot i que de vegades jugar a un joc pot
ser dur i gens divertit. De vegades no hi ha cap objectiu en I'execucio
d'un joc 1 alguns tenen regles i d'altres no. No hi ha doncs tal essen-
cia ’joc’ 1 tan sols trobarem convergencies en aspectes que engloben
més categories que el terme joc. Per exemple, podem dir que el joc
es una activitat, pero cuinar també és una activitat que, tot i poder ser
un joc, d’entrada no té perque ser-ho.

Si volem explicar a una extraterrestre que ¢és el joc (Wittgenstein,
2013) la tnica forma que tenim €s descriure i posar alguns exemples
d’alld que anomenem jocs, com els jocs de cartes, el futbol i algun
joc de cor. Després podem afegir que aquestes i d’altres activitats
més o menys semblants reben el nom de jocs. El mateix que passa
amb la paraula joc passa, per exemple amb la paraula ‘agua’ que pot
referir-se a la substancia quimicament descrita com a H20, o a que
la policia és a prop quan s’estan portant a terme activitats delictives.
Per tal d’intentar explicar com els parlants aprenem aquests jocs del
llenguatge Wittgenstein (2013) utilitza un terme extremadament in-
teressant per aquest estudi: els semblants de familia.

Una familia esta formada per dones 1 homes. N’hi ha que son alts
i n’hi ha de baixos, de guapos o de lletjos, amb els ulls clars i amb
els ulls foscos. La mare i les nebodes perd comparteixen les orelles,
mentre que les mans les veiem molt semblants entre el pare, un avi
1 un tiet. Els néts son tots rossos i elles tenen els ulls blaus o verds,
sempre clars. L’assumpte no ¢€s clar, no hi ha res comu sin6 una sort
d’ADN que apareix fraccionat, de manera poc concreta pero si unim
totes aquestes semblances i diferéncies, els percebem com un grup.
Amb les paraules passa el mateix quan aprenem el seu joc.

La idea de semblant de familia va ser utilitzada per Weitz (1956) per
intentar copsar el terme art en un intent de superar I’acostament onto-
logic. En I’estudi dels termes Weitz afegeix quelcom també util: la idea
dels termes oberts i tancats. Weitz s’adona que hi ha termes amb un joc
del llenguatge més ampli que no pas altres aixi defineix termes oberts
o tancats. Art, disseny o joc son termes oberts mentre que cadira, és un
mot tancat. La cosa és més complexa que aixo i afegiria que potser t¢
sentit comprendre que tancat o obert son caracteristiques dels termes i
que existeixen una gradacio infinita per entendre aquest comportament
dels diferents jocs del llenguatge. Aixi la proposta de Weitz s’ubica en
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els extrems i hem de permetre entendre el sentit dels termes en una logi-
ca difusa. Advertira el lector que ‘cadira’ és un terme prou tancat, també
el terme ‘tamboret’. Els tamborets o no tenen respatller o el respatller és
molt petit, els tamborets son alts per estar a les barres dels bars o petits
per estar en taules baixes i tendeixen a tenir una pota o una sensacio
de bloc. Les cadires tenen normalment respatllers alts i 4 potes. Ara bé
quina és la mida de respatller que ens porta al tamboret? La cadira Tulip
d’Eero Saarinen consta d’una pota mentre que el tamboret Backenzahn
d’E15 en té 4. Quines son les mides, les relacions d’al¢ades que ens fan
pensar en tamborets o en cadires? Els limits possiblement s’expliquen a
través d’un pensament de 1ogica difusa que pot ser aplicada de manera
clarificadora als termes i als semblants de familia.

Per tal de configurar un semblant de familia de la idea de Recerca
Artistica m’ha perseguit i preocupat també la idea de la simetria. El
problema que pot semblar menor per mi no ho va ser durant gran part
d’aquesta investigacio. He dedicat esfor¢os considerables cercant unes
categories estables que em permetessin explicar la Recerca Artistica.
Volia trobar una forma d’atansar-me a la descripcio el més estable
possible. Si feia un plantejament per una banda havia de respondre
d’igual forma per I’altra. I és que tot sovint cerquem models simétrics,
estables o geometrics. El fet no €s menor, intentem que els concep-
tes s’aguantin amb tres potes -com les taules-, busquem I’equilibri -si
hem categoritzat dos elements per una banda, intentem que n’hi hagi
dos per I’altra-, cerquem un negre, si hi ha un blanc i si veiem alguna
cosa en positiu, intentem detectar-ne el negatiu. I és que constantment
traslladem la nostra relacié fisica amb el mon per comprendre les nos-
tres relacions mentals. Cerquem la simetria ja que som simetrics. Si
cerquem 3 arguments com a minim és, com he explicat, perque d’al-
guna manera generem analogies amb I’entorn fisic 1 en traslladem les
caracteristiques al llenguatge 1 als seus conceptes. En el mateix sentit
la nostra cultura i la nostra tecnologia també ens condicionen.

Dit d’una altra manera, tendim a intentar explicar el mon amb les
eines, la tecnologia 1 les idees amb les que ens hi relacionem. No és
casual que Descartes faci una aproximacié maquinista del funciona-
ment del pensament. En el mateix sentit avui en dia parlem de des-
connectar o recarregar piles davant de situacions d’estres, parlem
de passar pantalles mentre nosaltres fem resets o tenim inputs. El
que estem fent clarament és aplicar el model informatic per ‘expli-
car’ el funcionament del nostre cervell. De fet, el que fem s6n me-
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tafores per tal d’explicar-nos —amb les capacitats que el llenguatge
ens dona— el mon. El llenguatge permet i condiciona, alhora, la
nostra relaci6 amb el mon. El llenguatge a més a més canvia, creix
i s’adapta a alldo que sabem o creiem saber. No utilitzem els sistema
decimal ja que tenim 10 dits, i ens resulta facil fer les comptes en
base 10?

En un sentit semblant el text de Keneth Gergen ’El asedio del yo’
(2018%) resulta clarificador. A grans trets, i deixant de banda tot el
seu sistema argumental, mostra com funciona el joc del llenguatge en
relacid a les cieéncies de la salut i la construccid del jo: la psicologia,
la psiquiatria o la neurociéncia estudien els comportaments des indivi-
dus. De vegades aquests comportaments tenen peculiaritats i aquestes
de vegades es classifiquen en termes d’afeccions. Aixi trobem: baixa
autoestima, depressio, obsessid compulsiva, sadomasoquisme, crisi
d’identitat, personalitat antisocial, trastorn d’estres post traumatic, au-
toritarisme, repressio, esgotament, paranoia, bulimia, anoréxia, angoi-
xa o psicosis entre moltes d’altres. El llenguatge d’entrada assimila
aquests termes per descriure una realitat perd un cop els conceptes es
troben en el llenguatge es transformen en una eina creadora. Aixi, el
jo es construeix en base a aquestes possibilitats.

Es a dir que el llenguatge fa el mon a 1’hora que el mon fa el llen-
guatge. El llenguatge és pensament, es capacitat de produir discurs.
No puc dir allo que el llenguatge no sap o pot dir, i a I’hora cons-
trueixo el mon que el llenguatge em permet fer. Aixo significa que
no puc inventar-me maneres de viure fora de les paraules del llen-
guatge? Es clar que si, perd caldra primer inventar aquestes formes
1 aix0 és d’entrada com a minim un esfor¢. Puc imaginar una relacio
de parella —seguint a Gergen— romantica, intensa, allargada en el
temps pero espaiada en llargs periodes de temps amb una poligamia
intercalada? Puc. Perd el més comu i senzill sera construir-me en
base al significat de la idea relacio de parella establerta a la meva
societat, amb un joc el llenguatge concret 1 caracteritzat per certs
factors: vida en comu, pacte de relacid sexo-afectiva només entre els
integrants de la parella, intencid de tenir fills aixi com unes relacions
familiars basades en aquest vincle.

08 Original de 1991.
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Perd no perdem el fil i retornem al meu problema: comprendre la
Recerca Artistica. Aixi doncs per comprendre la idea de Recerca Ar-
tistica podriem, seguint a Goodman, preguntar-nos: quan alguna cosa
¢és Recerca Artistica. De fet, aix0 és exactament el que proposa Klein
(2010) al seu article “What is artistic research’. Pero és que pregun-
tar-se pel quan, és a dir per les circumstancies que fan que alguna
cosa s’entengui com a Recerca Artistica, de fet, no cobreix totes les
possibles respostes. El quan és una sort de construccio de semblant
de familia perqué pregunta per les circumstancies, pero cau en una
certa limitacié que crec podem superar sense trair la brillantor del
plantejament. El quan, de fet, pregunta per les circumstancies tem-
porals. Qui fa Recerca Artistica, per qué la fa o on la fa, resulten de
fet preguntes crucials que el quan no pot assumir. El que pretenc és,
com ja he indicat, caracteritzar el terme RA —amb la idea soterrada de
semblant de familia— entenent que els termes son oberts 1 asimeétrics.

Si paro atenci6 a la tasca dels periodistes, trobarem certes coinci-
dencies amb la meva feina: la tasca de les periodistes €s I’explica-
cio dels fets i amb la intencid d’apropar-se el maxim possible a la
veritat d’aquests fets. Pero és que els fets son dificils d’explicar, €s
complicat —i potser impossible— abandonar la nostra posicio politica
i ser neutrals. Una solucio prou coneguda és preguntar-se sempre
per qui, que, quan, on, com i per que. Si repassem els paragrafs an-
teriors, ens adonem que el periodisme ha fet, per la seva banda, un
procés molt semblant al de Goodman pero expandit. Preguntar-nos
que, qui, quan, on, com i per que no ¢€s el cami per descriure res en
termes academics, pero ens mostra una interessant intencié de multi
apropament per arribar a certa aspiracié de veritat, per explicar els
fets. Esta clar que mai no podrem superar els mostres modes de co-
neixement i aplicar la formula de les cinc W i la H, directament seria
una estupidesa, pero entendre les raons de la formula ens ha ajudat
a completar la proposta de Goodman i a ubicar la idea de semblant
de familia. Per tal de realitzar aquest proposit vaig proposar-me un
model aparentment naif: recuperar el model periodistic america de
les cinc Wi la H. Després d’aplicar-lo, em vaig adonar que no tenia
espai en aquesta tesi per copsar la multiplicitat de les SW+H i que
m’havia centrat en dues qiiestions: respondre a les preguntes per qué
parlem de RA 1 Com parlem de RA? Aixo m’ha portat a una tesi final
que presenta raons i maneres de parlar de la RA que articulen final-
ment tant una genealogia com una eina per a la seva comprensio.

Aixi doncs aquesta tesi doctoral esta articulada al voltant de com-



Introduccidé

prendre les circumstancies que ens han portat a parlar de RA aixi
com a comprendre com la hem compres. Ja he comentat que he optat
per limitar el meu camp d’acci6 al cas de Barcelona i el seu entorn
proper. La ra6 és que la meva situacio a la ciutat com a professor
d’un Centre Universitari aixi com la meva implicacio en el Campus
de les Arts i la meva situacioé com a professional em porten a pensar
que les respostes que planteja aquesta tesi son utils en aquest entorn.
M’agradaria que el que aqui es dira sigui util per altres contextos
perd la tasca és massa gran com per tenir-ne clara la resposta.

Objectius de recerca
Els objectius principals d’aquest estudi son:

1. Aportar eines que permetin la comprensio dels diferents posiciona-
ments pel que fa al terme Recerca Artistica i desplegar una cartografia.

2. Proposar una eina que faciliti la comprensi6 de la RA a partir de
quiestionar el model de Borgdorff sobre, per i en.

3. Estudiar el cas de la instal-lacio dels artistes Cabosanroque en
relacid al coneixement entés com a comprensio del mon.

Desplegament de les preguntes pertinents. disseny dels capitols

CAPITOL 1
Per que parlem de Recerca Artistica?
Rao 1: Un relat a partir de Bolonya

En aquesta amalgama d’allo que s’anomena recerca artistica, 1 se-
guint amb ’explicaci6 anterior, ha quedat establert que 1’origen de
la Recerca Artistica es pot atribuir a la incorporacid dels estudis ar-
tistics als estudis superiors. En aquest capitol explico aquest primer
acostament aixi com les conseqiiéncies d’aquesta situacio.

CAPITOL 2
Per que parlem de recerca artistica?
Raod 2: ’economia del coneixement i el sistema EEES

En aquest capitol em pregunto pels motius que van portar les arts a
ser absorbides per ’EEES. A través del pacte de Lisboa, arribo a la
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conclusié que possiblement les raons de la creacié d’aquest espai
comu per a I’educacio superior van ser de caire economic, vincula-
bles a ’economia del coneixement.

05 CAPITOL 3
Per qué parlem de Recerca Artistica?
Rao 3: L’economia del coneixement i la produccio artistica: el cas d’Hangar

Continuo amb I’estudi del cas d’Hangar, centre per a la produc-

10 ci6 artistica i la recerca. He decidit realitzar aquest estudi atés que
es tracta d’un centre no vinculat a la universitat que realitza RA.
Aquest model no es pot encabir dins el relat institucional de la RA.
A partir d’una entrevista amb marta Gracia (ex coordinadora de
I’area de recerca d’Hangar) vaig detectar que hi podia haver una

15 relacio entre el I’economia del coneixement i la RA feta des de fora
de I’acadeémia.

CAPITOL 4
Per que parlem de recerca artistica?
20 Rao 4: Un relat a partir de Danto cap a la capacitat epistemologica de 1’art.

Utilitzo aquest capitol per tal d’especular, des d’un punt de vista his-
toric, sobre la relacio entre [’art —basicament pintura i escultura— i
el coneixement. Utilitzo dues fonts principals: d’'una banda les tesis
25 Gombrich, que m’ajuden descriure com les idees recerca i coneixe-
ment en relacid a I’art tenen origens en la modernitat, de I’altra ex-
poso el discurs de Danto que em porta a plantejar la possibilitat que
la RA sigui una possibilitat efectiva davant la situaci6 post-historica

30 CAP. 5
Per qué parlem de Recerca Artistica?
Rao 5: 3 antecedents de practica artistica com a coneixement

Exploro aqui que la capacitat epistemologica de I’art sigui, no la
35 conseqiiencia de I’absorcid de les arts per part de I’EEES, sin6 el
resultat d’alguns exercicis de practica artistica duts a terme durant
el periode liderat pel paradigma del manifest. La RA, seguint amb
aquesta logica, emergeix, d’una banda, com a conseqiiéncia de I’in-
tent de I’economia del coneixement per apropiar-se del poder epis-
40 temologic de les arts descoberta durant les avantguardes i, de 1’altra,
la RA seria també la solidificacié emancipadora d’aquesta capacitat.
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CAPITOL 6
Com pensem la recerca artistica? Revisio critica del model Sobre, per a i en

El capitol se centra en una revisio critica de la triada de Borgdorff
recerca sobre, per i en [’art. Aquest plantejament ha estat de gran
transcendéncia en 1’espai on s’emmarca aquest estudi, és a dir, Bar-
celona i els seu entorn. Des de la meva tasca com a professor de
TFG enfocat a la Recerca Artistica, corroboro que, a efectes practics,
la famosa triada no és util en un sentit de discernibilitat. Per rad
d’aquests dos factors he realitzat la revisiéo que m’ha portat a varia-
cions en les definicions classiques de RA.

CAPITOL 7
Com pensem la recerca artistica? Proposta de superacié del model Sobre,
peraien

Durant el present capitol, mostro que 1’acostament sobre, per i en
exposat al capitol anterior és insuficient. Per tal de poder justificar
aquesta afirmacio, recorro a la meva experiéncia com a professor de
TFG a EINA durant set anys i presento i estudio sis casos notables
que mostren la situacio amb qué em vaig trobar. Utilitzo aquesta
revisio dels casos per proposar una eina destinada a facilitar la com-
prensio de cada una de les diferents practiques incloses sota el pa-
raigiies RA, tant des del punt de vista del recercador, com d’aquell
subjecte que consulta, experimenta o llegeix la recerca.

CAPITOL 8

Per qué parlem de recerca artistica?

Rad 6:1a RA, una oportunitat per al coneixement a través de 1’analisi d’un
cas: Dimonis. Ex-orcismes i in-orcismes de Verdaguer de Cabosanroque

Per acabar exposo el problema del coneixement en relacio a la RA.
La idea de coneixement és central en tota el discurs de la RA, pero
alhora suposa una gran dificultat. Assenyalo també que la RA pot-
ser obre pas a una manera de coneixer més enlla del text i que aixo
s’ajusta a la tesi de Danto. Un cop descrit el problema i proposada
una possibilitat d’actuacio, explico I’obra de Cabosanroque, Ex-or-
cismes 1 in-orcismes de Verdaguer, perque aquest cas exemplifica
una interessant possibilitat de relacié entre art i coneixement. Per
acabar el capitol, estabeixo la relacio entre les idees exposades i
plantejo si la Recerca Artistica pot ser entesa com una practica que
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activa un coneixement multi-modal del mon, aixi com si té sentit la
idea de coneixement multi-modal. Ambdos aspectes quedaran com
la via de continuitat principal d’aquesta tesi.

Per acabar aquesta introduccid, voldria deixar clar que aquest no és el
text d’un filosof, ni tampoc esta escrit des de la filosofia o des de la his-
toriografia de 1’art. La meva expertesa rau en quinze anys de docéncia
universitaria i en més de vint dedicats a la practica professional de I’art
o vinculada: des la fotografia comercial al muntatge i desenvolupament
de projectes d’art i a la seva difusio. La filosofia €s, en aquest text, una
eina essencial perd no un argument central, només m’aporta certes idees
que m’ajuden a comprendre. Es tracta, doncs, d’un recurs de comprensio
més que, al costat de la curadoria d’exposicions, la generacié d’obra i
I’escriptura de textos critics, encarnen les meves eines de recerca i pen-
sament. Aixi doncs, el lector trobara en aquestes linies el text d’algi amb
un perfil estranyament hibrid que pretén construir un artefacte 1til per al
coneixement. Comencem, ara si, per un dels principis.
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Capitol O1: Per qué parlem de Recerca Artistica?

En el context de tot alldo que s’anomena Recerca Artistica®®, la posicid
majoritaria, tant de la bibliografia com del sector, coincideix en que l'ori-
gen d’aquesta terminologia apareix amb la incorporacié dels estudis
artistics a I'ensenyament superior. Comencaré aquest capitol exposant
les propostes d’Hernadndez, Borgdorff i Lesage i continuaré la meva dis-
sertacié descrivint les conseqtiéncies d’aquesta absorcio de les arts per
part de I'ensenyament superior. Acabaré el capitol proposant solucions
als problemes que han sorgit a través d’'una proposta esbossada d’'un
enfoc nou dels doctorats. Totes les meves aportacions es basaran, d’una
banda, en la bibliografia existent, de I'altra en la meva tasca com a pro-
fessor universitari, durant els ultims 15 anys, d’'un centre adscrit.

1. Els estudis de les arts passen a formar part de la Universitat

Seguint amb I’explicacié amb la qual he comengat, I’origen de la proble-
matica —o millor encara, la rad per la qual sembla es va encunyar el terme
Recerca Artistica—, rau en la friccid que es va produir el contacte de les
arts amb la instituci6 universitaria.

Com a fonts principals exposaré, d’una banda, els textos d’Hernandez
(2013) 1, de D’altra, els escrits de Borgdorff (2010) i de Lesage (2013).
Ambdos punts de vista presenten una visid univoca tot i que amb matisos
remarcables que fan que m’interessi explicar-los en dos grups. Sigui com
sigui, els dos autors d’alguna manera avalen el relat informal que recorre
les diferents escoles, facultats i universitats vinculades amb 1’art. Aquest
relat es pot resumir en que el terme Recerca Artistica apareix com a fruit
de la trobada entre la Universitat i I’art. Vegem de nou'’ la introduccio del
text ‘Investigacio artistica indisciplinada’ de Rubén Lopez-Cano (2020)
de Escola Superior de Musica de Catalunya (ESMUC), en la qual queden
clars tant el punt de vista de la fricci6 universitat-art, com els problemes
que ha generat. En aquest sentit, uso la paraula friccio d’una forma gens
innocent, ja que posa de manifest la dificultat d’encaix entre els dos ele-
ments de 1’equacio.

09 D’ara en endavant RA o Recerca Artistica indistintament.
10  M’he referit a aquest fragment a la introduccio.
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«Des dels anys noranta, 1’etiqueta “investigacio artistica” s’ha anat
imposant com a concepte en els discursos, les practiques i la gestio
de les arts dins dels centres d’educacio superior. De manera gene-
ral, aquesta investigacid es pot concebre com un intent d’hibridar
els espais académics o artistics per promoure la fertilitzacid6 mutua
i una obertura dels seus respectius limits, practiques i estructures
institucionals per a la producci6 d’art i ciencia” (Rossler & Schulte,
2018, 151). De manera particular, I’aplicacio institucional d’aquests
discursos i practiques ha tingut diferents prioritats, no sempre com-
patibles. S’acostuma a utilitzar-los com a aparell legitimador per a
I’absorcid de les arts dins del sistema d’universitats. En aquest re-
gistre funciona com un doble discurs persuasiu per adaptar els re-
queriments universitaris a les idiosincrasies artistiques, 1 viceversa.»

1.1 La posicié d’Herndndez

Comencgo la meva explicaci6 amb les paraules d’Hernandez (2013).
D’entrada comentar una caracteristica important: I’autor diferencia, al
principi del seu text, entre Recerca Artistica i recerca basada en les arts.
La diferenciacio no és menor, tot i que moltes artistes se senten molt més
comodes amb el terme Arts practice based research i que la tendéncia
actual és a parlar inicament de Recerca Artistica (Chiantore, 2022), les
multiples terminologies mostren una necessitat subjacent d’expressar di-
ferents comportaments sota una mateixa expressio. El relat d’Hernandez
comenga a finals dels anys 70 i posa de manifest I’origen de la investiga-
ci6 basada en les arts amb ’aparicié de I’Us que els terapeutes fan dels
métodes académics dins de les arts. Es destacable, des de el meu punt
de vista 1 donada la seva singularitat, el seu recolzament en autors pro-
pers a I’art terapia com McNiff. Segons 1’autor de la facultat de Belles
Arts de Barcelona, aquells professionals que, en general, tendien a unir
psicologia i practica artistica i que fins aquell moment havien estat treba-
llant tant en institucions publiques com en el sector privat, es van adonar
dels avantatges d’obtenir la seva acreditacio académica. Aquest fet els
va portar a introduir formes de recerca i narrativa practiques que anaven
més enlla de la presentacio classica d’un cas clinic. En paraules de 1’au-
tor, les publicacions van comengcar a sorgir i van mostrar una manera de
sistematitzar i compartir aquests tipus de treballs. Els investigadors van
comengar a utilitzar modes narratius vinculats a la investigacié en huma-
nitats i en ciéncies socials que, fins aquell moment, s’havien mantingut
exclusives d’un conjunt reduit de professionals. Aquest esdeveniment
va donar lloc al debat sobre el format de presentacié de treballs i la in-
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Capitol O1: Per qué parlem de Recerca Artistica?

troduccio d’una activitat clau en el procés académic: la peer-review'! o
revisio per parells.

Tal i com he comentat, Hernandez (2013 distingeix entre investigacio
basada en les arts i investigaci6 artistica. En el seu text, observem que es
pot tragar un cami similar pel que fa a la investigacio artistica respecte la
seva parella, la investigacid basada en les arts. En el cas de la investigacio
artistica, els inicis també van ser a finals dels anys setanta, en un moment
en el qual les escoles d’art es van incorporar a les universitats. Aquest
canvi, segons Hernandez, va obligar els artistes, musics, ballarins, core-
ografs, dramaturgs, actors, cineastes i professors de Belles Arts a fer tot
allo que s’espera de la universitat: produir dissertacions de master o doc-
torat, presentar beques de recerca i obrir el seu treball a la critica d’altres
companys, amb processos clars de transferéncia i transparéncia. Aquesta
situacio va produir que, en paraules de 1’autor, es produis un trencament
amb la creenga que sostenia que tota practica artistica és investigacio per
si mateixa. Aquest raonament va produir un avangament cap a la com-
prensio que la investigacié artistica, per tal de ser considerada com a tal
dins de I’académia, havia de complir un determinat conjunt d’estandards.
Hernandez afegeix que els requisits perque la practica artistica pugui ser
qualificada com a investigacio no sempre es compleixen. Aixi sorgeix la
necessitat de donar sentit a la practica artistica com a investigacio, no a
través del seu estatus, sind en considerar com pot explicar un procedi-
ment en el que es revelen els desenvolupaments i accions relacionades
amb el procés creatiu o amb una interpretacio artistica.

Tot 1 que trobem a faltar una referéncia geografica explicita en les expli-
cacions d’Hernandez, les seves aportacions son destacables i les podem
resumir en:

1. Separa recerca artistica i recerca basada en la practica. I les vin-
cula d’una banda, amb D’art terapia i, d’altra, amb la trobada entre
la universitat i el mon de I’art (tal i com faran Borgdorff o Lesage).

2. Presenta la revisio per parells o peer-review.

11 Laidea de Peer-review ha estat crucial en el desenvolupament de la RA, sobre tot
amb la publicacio JAR. JAR és una publicacio digital pionera en el seu plantejament, ja
que ofereix una plataforma que permet articles que van més enlla del text i introdueixen
I'audio i la imatge en moviment.



Rad (01) Un relat a partir de Bolonya

3. Presenta tant la RA com la investigacio basada en les arts, com
una practica diferenciada de la practica artistica.

Per poder sostenir la tercera afirmacid —cosa que entra en conflicte amb
aquella frase atribuida, en un context informal, a Mersch en la qual s’afir-
mava que |’ artistic research is just art, 1a la qual me n’he referit durant la
introduccié—, Hernandez (2013) estableix un procediment molt semblant
al de Klein (2017): establir un marc a partir de la definicié de recerca i
desenvolupar-ne 1’explicacid a partir d’aqui. En aquest cas, Hernandez
(2013) tria la definici6 de ‘The Arts & Humanities Research Board’ que
considera que ¢és Util tant per a I’art i el disseny, com per a la musica, la
dansa o el teatre. Aquest enfocament de la investigacio es caracteritza per
tres punts claus: I’accessibilitat, la transparéncia i la transferibilitat.

— Accessibilitat: la investigacio es considera un acte public, obert a
la revisio per parells o peer review.

— Transparencia: es refereix a la claredat de I’estructura, els proces-
sos i els resultats de la investigacio.

— Transferibilitat: senyala la manera en que¢ la investigacié contribu-
eix, més enlla dels parametres d’un projecte especific, tant pel que
fa als temes que tracta, com pels seus objectius principals i metodo-
logics i decisions. En conseqiiéncia, €s util a altres investigadors en
altres contextos de recerca.

Aquestes tres condicions permetrien separar practica artistica i practica
artistica investigadora i poden servir de punt de partida per establir un
consens 1, el que és més important, desenvolupar criteris per a 1’avaluacio
dels treballs presentats com a investigacio basada o fonamentada en qual-
sevol modalitat artistica o especialitat. Entraré a fons en la idea d’un marc
que ens permeti caracteritzar la RA en els Capitols 5 1 6, on desenvolupo
una eina que pretén facilitar la comprensi6 dels diferents modes d’operar
de la Recerca Artistica. La proposta d’Hernandez ens servira com a punt
de partida, juntament amb els citats Frayling i Borgdorff o Klein. Ara bé¢,
he decidit fer un petit avangament en aquest capitol 1, perqueé em sembla
important destacar que, ja en els punts més embrionaris de la dissertacio
sobre les raons que ens han portat a parlar de la idea de Recerca Artistica,
apareix el problema de si la practica artistica és o no €s per se recerca.
El problema continua avui en dia i el terme recerca artistica s’utilitza en
multiples contextos de manera que, per exemple Vilar (2022) o Borg-
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Capitol O1: Per qué parlem de Recerca Artistica?

dorff (2010), consideren que hi ha Recerca Artistica destinada a fer obra.
De fet, per entendre el text d’Hernandez, I’hem de considerar com un
dispositiu que pretén equipar les arts amb el sistema establert de recerca
universitaria, més que com I’explicacié d’un fenomen.

1.2 La posicio de Lesage 1 Borgdorff

Sirecordem, a I’inici del capitol i en paral-lel a les afirmacions d’Hernan-
dez (2013), he anomenat dos referents europeus de la Recerca Artistica,
Borgdorft (2010) i Lesage (2013), els quals daten la aparicié de la Re-
cerca artistica als paisos d’Europa arran de la Declaraciéo de Bolonya,
I’any 1999. Com sabem, aquesta declaraci6 va ser va ser el tret de sortida
d’una reforma en ’educacié superior subscrita pels ministres europeus
d’educaci6 amb la intenci6é de fomentar la mobilitat dels estudiants, pro-
fessors, investigadors i personal académic per tota Europa. El que co-
neixem com a procés de Bolonya també es coneix com 1’Espai Europeu
d’Ensenyament Superior (EEES)'? i plantejava objectius transaccionals
i transnacionals. Per assolir-los, calia plantejar una estructura comuna a
tots els estudis Europeus (Lesage, 2011), és a dir, forjar un marc Gnic per
a I’educacid6 superior. Es va decidir que constés de tres cicles: cursos de
grau, master i doctorat. Donat el context geografic d’aquesta tesi, el pre-
sent text es desenvolupa a partir d’aquest fet crucial: la instauracié d’un
espai Europeu comu en 1’educacio superior. Pel que fa a la situacio6 ante-
rior a aquest procés 1 seguint amb Lesage (2011) i Borgdorf (2010), els
estudis de les arts i les disciplines vinculades —com el disseny, la dansa o
la musica— tenien una situacio clara i prou semblant entre paisos: I’educa-
cio superior professional s’orientava a 1’aplicacio practica, al disseny i al
desenvolupament, mentre que la investigacié académica era competéncia
de les universitats. Trobem, pero, certes excepcions com el de la Facultat
de Belles Arts de la Universitat de Barcelona que de fet es poden entendre
com a precursores del que esdevindria a la resta d’Europa i d’estudis. Un
altre fet important al nostre territori és que una part dels estudis de les
arts no va passar a la universitat, sind que es va crear una branca d’estu-
dis artistics superiors que no depen del ministeri d’educacid, sind de la
Generalitat, perd que ofereix titulacions superiors de grau i de master (no

12 Personalment utilitzo les referéncies a Bolonya quan vull parlar d'aquest espai
comu per a I'educaci6 universitaria a Europa, perque és el terme que utilitzem en
I'entorn universitari catala per referir-nos-en. Els tres termes funcionen, perd, com a
sindnims i els trobem indistintament a les diferents fonts bibliografiques.
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de doctorat) desvinculades de la universitat i dependents de I’AQU. Es el
cas de PTESMUC, I’Institut del teatre o ’ESDA, entre d’altres. Aixi, I’any
2003, a la reuni6 de seguiment celebrada a Berlin, hi podem llegir:

«Els ministres animen els estats membres a elaborar un marc de qua-
lificacions comparables i compatibles per als seus sistemes d’educa-
ci6 superior, que han d’intentar descriure la formacid en termes de
carrega de treball, nivell, resultats de I’aprenentatge, competencies 1
perfil. Els estats també han d’elaborar un marc de qualificacions de
referéncia per a ’EEES».

El tercer cicle corresponent a doctorats va passar a ser una prioritat a Ber-
lin. Abans del 2003, com podem deduir, a la majoria'® de paisos europeus
no existia un doctorat en arts (Lesage, 2011). Va ser amb 1’europeitzacio
del sistema educatiu superior que va semblar logic que els estudis relaci-
onats amb I’art també tinguessin un doctorat. D’entrada (Lesage, 2011),
pero, la implantacié de Doctorats en art va presentar (i presenta) no pocs
detractors, tant de part de les artistes com de I’académia. En aquell con-
text, en el qual es pactava una estructura comuna per als estudis superiors,
semblava logic que els estudis de I’art 1 de les seves professions vincu-
lades —com el disseny, el teatre o la dansa, que just acabaven d’entrar al
sistema universitari— tinguessin també estudis de tercer cicle, és a dir,
de Doctorat. En conseqiiencia, durant els anys segiients, les institucions
académiques de diferents paisos van comencar a establir el controvertit
doctorat en arts. La pega clau per con¢ixer 1’estructura de I’EEES en qual-
sevol dels seus cicles és un document anomenat els descriptors de Dublin
1 que ha anat agafant molt protagonisme. Bara (2017) ho explica aixi:

«La primera peca d’aquesta construccié'* van ser els descriptors de
Dublin, desenvolupats per un grup internacional d’experts, denomi-
nat ‘The Joint Quality Initiative (JQI)’, 1 publicats el mar¢ del 2004.
Tot i la seva recent aparicio, aquests descriptors s han fet molt cone-
guts i, en particular, s’han introduit com a referent en les avaluacions
de programes oficials de master realitzades a Espanya per les agénci-
es de qualitat (en particular, per I’AQU Catalunya i per ’ANECA),

13 Com hem explicat, la Facultat de Belles Arts de Barcelona (UB) va ser una excep-
cio. Tot i aixo la problematica de com havia de ser un doctorat en Belles Arts va ser una
discussio historica que encara dura.

14 Esrefereix a 'EEES.
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i també, tot i que de manera incompleta, en el Reial decret d’octubre
del 2007, 16 que regula les propostes de titulacions oficials de grau
1 master.»

Per tal d’entendre a qué es refereix Bolonya amb aquest tercer cicle, és
a dir, per definir exactament que ¢és un doctorat, cal (atés que el doctorat
en arts va ser en certa manera una novetat) que parem atencié a aquests
descriptors que defineixen els estudis de tercer cicle:

«Les titulacions que impliquen I’acompliment del tercer cicle s’ator-
guen a estudiants que:

1. Han demostrat una comprensié sistematica d’un camp d’estudi
i el domini de les aptituds i els métodes de recerca associats amb
aquest camp d’estudi.

2. Han demostrat la capacitat de concebre, dissenyar, implementar
1 adaptar un procés substantiu de recerca amb integritat académica.

3. Han fet, per mitja d’una recerca original, una aportacié que am-
plia les fronteres del coneixement mitjangant el desenvolupament
d’un important corpus de treball, part del qual es publica en revistes
indexades d’ambit nacional o internacional.

4. Son capagos d’analitzar, d’avaluar i de sintetitzar de manera criti-
ca idees noves i complexes.

5. So6n capagos de comunicar-se amb els seus col-legues, el conjunt
de la comunitat académica i la societat sobre les seves especialitats.

6. Es preveu que siguin capacos de promoure, en contextos acade-
mics 1 professionals, avengos tecnologics, socials o culturals en la
societat del coneixement.»

Es important fixar-nos en el Glossari del document on s’especifica el ter-
me recerca:

«La paraula recerca s’utilitza per cobrir una gran varietat d’activi-
tats, en el context sovint relacionat amb un camp d’estudi; el terme
s’utilitza aqui per representar un estudi o investigacio acurada basat
en una comprensio sistematica i una consciencia critica del coneixe-
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ment. S’utilitza la paraula d’una manera inclusiva per donar cabuda
a la gamma d’activitats que donen suport a 1 ‘original i treball inno-
vador en tot I’ambit acadeémic, professional i tecnologic, incloses les
humanitats i les arts creatives tradicionals, escéniques i altres. No
s’utilitza en qualsevol sentit limitat o restringit o relacionat tinica-
ment amb un métode cientific tradicional.»"

Aixi doncs, segons podem deduir de les fonts, la Recerca Artistica seria
la manera en qué hauriem d’aplicar les definicions dels descriptors de
Dublin per tal de que els estudis de 1’art i vinculats tinguessin un lloc en
el tercer cicle de I’educaci6 superior. Aquest fet, perd, ha estat més com-
plicat del que aparentment podria semblar. D’entrada, ja hem llegit que
Hernandez distingeix clarament entre practica i investigacio artistica, un
punt de vista que quedaria, com ja he comentat, contradit pel de Borg-
dorff (2010) que proposa distingir entre recerca sobre, per i a través de
les arts, de manera que inclou dins la recerca artistica, no només la practi-
ca artistica, sind també la recerca que es fa des de la historia o la filosofia
sobre el fenomen art. En un sentit, similar Vilar (2022) distingeix entre 5
tipus de RA, entre les quals fer obra també €s una possibilitat. Segueixo
el text referint-me a les conseqiiencies d’aquesta creacié dels nous docto-
rats, particularment en art i disseny, que son els meus camps d’especialit-
zacio, pero també de forma paral-lela en dansa, musica o teatre.

1.3 El doctorat en arts i les seves conseqiiéncies

Tal 1 com he comentat, la insercié de les arts en el sistema universitari
ha generat problemes en molts sentits. Tot 1 els descriptors de Dublin, la
practica artistica entesa com a recerca ¢s problematica en molts entorns.
Per tal d’acarar aquesta explicacid, em centraré basicament en el coneixe-
ment que tinc de la situacié del meu entorn laboral: d’una banda, la meva
tasca com a professor investigador a EINA Centre Universitari de Dis-
seny i Art, adscrit a la Universitat Autonoma de Barcelona'é, i de I’altra,
en la meva participacié al Campus de les Arts com a membre d’EINA.
El cas d’EINA té particularitats compartides tant amb altres escoles de
disseny (com Elisava 0o BAU), com amb ’ESMUC o I’Institut del Teatre,
que es troben en una situacio similar ja que també ofereixen estudis que

15 Traduccio no oficial. D'ara en endavant de totes les cites traduides.
16  Utilitzo Universitat Autonoma de Barcelona o UAB indistintament.
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fa relativament poc que han passat a formar part de I’ensenyament supe-
rior. Amb tots ells entro en contacte via I’esmentat Campus de les Arts.
Aquesta distincio ajuda a reforcar la idea que la situacio de les arts dins
I’educacid superior és feble. Actualment hi ha estudis de Disseny dins
d’ambdos sistemes sense que no quedi clara la diferéncia. L’article ‘La
ley de ensefianzas artisticas dejara los estudios fuera de la universidad
y permitira a los docentes trabajar en su disciplina fuera de las aulas’,
d’Ignacio Zafra (2022) mostra les contradiccions i I’estat precari dels en-
senyaments en arts al nostre pais des de la seva inclusid en el sistema
d’educacio superior. En el mateix sentit de caos i desigualtat, el fet que hi
hagi estudis Disseny dins de les universitats publiques o formant part de
centres adscrits, també genera diferéncies importants en relacio a quel-
com tant senzill com, per exemple, I’accés a revistes per part del personal
investigador dels centres adscrits versus els investigadors de la propia
universitat.

Pel que fa a EINA, va fer la seva entrada al sistema Universitari oficial
el curs 2009-10, després de més d’una década oferint un titol propi de
graduat superior de la UAB. Els titol propis van ser titulacions molt co-
muns a Catalunya durant els primers anys de la implantacio del pacte de
Bolonya. Es tractava de titulacions que s’oferien des de la universitat per
tal d’afrontar certes realitats laborals. De titols propis n’hi havia d’equi-
valents als estudis universitaris de 3 anys de duracio, anomenats ‘Titol
Propi de Graduat Mig’ i equivalents al les carreres més llargues, de 4 o
5 anys, que venien associades a la nomenclatura ‘Titol Propi de Graduat
Superior’. La universitat certificava, d’alguna manera, que aquelles titu-
lacions no oficials constaven de qualitat universitaria. El cas d’EINA ¢és
el d’una escola d’art i disseny fundada I’any 1968 que va guanyar molt de
prestigi durant els seus primers 20 anys d’existéncia. Gracies de la seva
qualitat, a principis dels anys noranta del s. XX va passar a ser un Centre
Adscrit de la UAB i va comengar a oferir un titol propi de ‘Graduat Su-
perior en Disseny’. Per tant, EINA forma part de 1’entramat universitari
des de fa uns 30 anys.

Amb I’absorci6 dels estudis de 1’art i vinculats a les universitat arrel del
pacte de Bolonya, els estudis universitaris de primer cicle oferts van pas-
sar a ser graus oficials. El Graduat Superior ofert a EINA va passar —amb
les modificacions pertinents— a Grau Universitari en Disseny. Posterior-
ment, durant el curs 2013-14, es va iniciar també a EINA el primer Mas-
ter oficial en Recerca en Art i Disseny inaugurant estudis universitaris
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oficials'” de master en art i disseny de la UAB. En aquest context, pero, hi
ha hagut una mena d’stop. Tot i que des d’EINA s’han assolit estudis del
nivell de Grau i de master, no hi ha una opcié que permeti desenvolupar
programes de doctorat propis. Aixi, cap d’aquestes escoles superiors dels
estudis universitaris no poden crear un programa de doctorat propi, ni
tenien, fins fa relativament poc temps'®, —i aixo és molt important— una
estructura de recerca que permeti a les seves docents desenvolupar una
tasca com a investigadores. Aquest tltim item ¢€s, de fet, el més important
per mesurar o quantificar la qualitat del professor universitari.

Amb tot aquest background, em permeto descriure la situacié del docto-
rat en arts. He plantejat aquesta qliestié6 com el problema del doctorat en
arts per tal de que quedin clars els entrebancs i com a base per a desen-
volupar una petita i esbossada proposta que pot ajudar a revertir els seus
problemes. Per acabar, explicaré com la manca d’estructura de recerca
s’esta utilitzant amb finalitats econdmiques i com aquesta situacio també
es podria revertir. En aquest sentit, el present capitol acabara enllagant
amb el segiient, on tractar¢ les raons de caire economic que ens poden
haver portat a parlar de RA.

Aprofito aquest moment del text per aturar-me un instant en el terme co-
neixement, ja que de fet és el que guia tot el discurs vinculat a la RA o als
doctorats. Desenvoluparé la idea de coneixement amb certa profunditat
al capitol 7, pero, per tal de continuar, crec que és necessari establir un
marc que ens permeti gestionar la idea de coneixement. La idea del co-
neixement €és excepcionalment amplia i complexa (Vilar, 2022:89), tant
que, com sabem, la filosofia t¢ una branca —I’epistemologia— dedicada
a pensar-hi. En el mateix sentit, hem escoltat a Adrian Escudero en una
classe d’introduccié a Husserl, afirmar que «de sobte el coneixement, la

17  Dins el sistema universitari és ben sabut que els masters es poden dividir en
oficials -que donen accés al doctorat- i no oficials o propis que se suposen professio-
nalitzadors i no s6n homologables a través del ministeri d’educacié. De fet, tenen una
estructura molt semblant als antics titols propis del que ja "'hem parlat.

18 Lasituacio esta canviant i darrerament la Generalitat ha dotat a EINA d’'un Grup
de Recerca Consolidat + un Grup de Recerca Emergent. LAQU també permet en
consequéncia als seus professors tenir sexennis i els doctors que han pogut accedir a
I'IlVU tenen tots els drets dels investigadors de la UAB. Per la seva part Elisava treballa
la Recerca a través de projectes europeus i té igual que ho té Massana un grup de
recerca emergent.
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caracteristica més important del pensament es va convertir en una cosa
molt complicada d’entendre». Sense cap mena de dubte la idea de conei-
xement €s el punt més complicat de tota aquesta tesi doctoral, pero ara per
ara proposo que entenguem el coneixement en el sentit segiient:

Una petita definicio de coneixement

Per comengar m’agradaria establir que el coneixement és una ac-
tivitat que es desenvolupa en els éssers humans —no m’atreveixo a
dir si de forma univoca o no, en relacio a altres espécies'*— de forma
gradual i és tant natural (biologic, genétic...) com social (Alcoberro,
2009). El coneixement es refereix a la capacitat humana de saber. Tot
i que hi ha una discussi6 important entre el saber i el coneixement,
utilitzarem aqui els dos mots com a sinonims. La ra6 €s doble: d’una
banda, la literatura respecte la RA sol parlar de knowledge, atés que
no hi ha en llengua anglesa la distinci6 entre saber i coneixement. De
I’altra, pensem que en relacid al tema que estem tractant, -la recerca
com a activitat d’augment o d’aportacio al coneixement- no té gaire
sentit entrar en possibles jocs de llenguatge.

En definitiva, una primera proposta de saber podria anar en el sentit
de definir la capacitat per a elaborar proposicions i usar el llenguat-
ge amb un sentit d’exactitud i d’adequacié a la realitat (Alcoberro,
2009). En aquest context, la definicio tripartida classica del coneixe-
ment proposicional com una creenga vertadera i justificada em sem-
bla un bon punt de partida. Seguint aquesta definicid, podriem dir que

«Coneixem quan donem rad, val a dir quan la justifiquem amb certa
completesa. Només aleshores afirmem amb seriositat que coneixem
1 no tan sols que opinem. D’alguna manera, doncs, el problema del
coneixement esta vinculat al de la veritat. (Alcoberro, 2009)»

De sabers, pero n’hi ha de molts tipus. A més del coneixement pro-
posicional, podem parlar d’altres tipus i classificacions de sabers:
eneactiu (Vilar, 2020), Knowing how proposat per Ryle i contrapo-

19 Sabem que hi ha primats amb capacitat per transmetre coneixement tot i que

no han desenvolupat el llenguatge o que gran part dels animals criats en captivitat no
saben sobreviure en el medi natural si no han passat per certes fases d’aprenentatge. El
tema és complex i esta ara per ara encara molt obert.
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sat a knowing what (Alcoberro, 2009), coneixement tacit (Schindler,
2015) o coneixement liquid (Vilar, 2021). Una altre factor a tenir en
compte en relaci6 al coneixement ¢és la funci6 d’aquest coneixement.
Per tractar aquest aspecte del fet coneixedor, Alcoberro (2009) fa
referéncia a Aristotil, que afirma:

«[’enteniment huma tenia una funcié superior que ell anomena
teoria, del verb grec theoreo, que significa ‘contemplar’, ‘mirar’»

«Un theords era una mena d’ambaixador que cada ciutat en-
viava a les competicions esportives per a fer de jutges i obser-
vadors, pero sense haver de participar directament en el joc. A
partir d’aqui, la teoria va ser pensada en el mon grec basica-
ment com una contemplacié desinteressada i agradable de la
naturalesa, a través de la qual no es tractava de canviar el mon
sind, gairebé amb caracter previ i primordial, comprendre’l»

En comunié amb 1’escolastica medieval i1 seguint amb la premissa
aristotelica, la definicié que tinc al cap quan vull referir-me a conei-
xement, és la de Casacuberta (2014). Per coneixement estableix no
una pregunta sobre el qué és?, sin6 una definicio articulada sobre el
per a que? Que d’alguna manera és vincular-lo a la idea de compren-
si0. En aquest sentit, estableix per coneixement aquella informacio
ordenada que ens permet descriure, explicar o preveure un fenomen.
Com a fenomen entenc aqui qualsevol cosa que trobem al mon. Si
a aquesta proposta li afegim que de coneixements n’hi ha de molts
tipus, resultara que coneixer equival a comprendre o a fer alguna
cosa de manera que amb tots els modes de coneixement que tenim
puguem interactuar amb el mon d’una manera efectiva.

Acabada aquesta breu descripcié de la idea de coneixement, continuo
amb el text alla on I’havia deixat.

1.3.1 El problema del doctorat en arts

La primera pregunta que es va plantejar quan va sorgir tota aquesta situ-
acio, és per que havia d’existir un doctorat en arts perqué des de molts
sectors «no es veia ni la rellevancia artistica ni la necessitat d’un doctorat
en arts» (Lesage, 2010). La pregunta no ha tingut mai una resposta clara,
més enlla de I’acceptacio de la logica que ens diu que els estudis amb
prestigi han d’estar vinculats al sistema universitari i que, si aquests es
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divideixen en tres cicles, les arts també cal que es cenyeixin a aquesta
triada. Segons I’ European Higher Education Area (Chiantore, 2022) I’es-
tructura 1 els objectius en relacio a la idea de coneixement de 1’educacio
superior es poden resumir de la segiient forma:

ler cicle (Grau): Adquisici6 (de coneixement)
2n cicle (Master): Aplicaci6 (de coneixement)
3er cicle (Doctorat): Produccio6 (de coneixement)

Si seguim la logica dels cicles i acceptem que tot estudi universitari ha
de tenir un tercer cicle, apareix una segona pregunta: quina és la forma
que aquest doctorat en arts hauria de prendre? La pregunta queda resolta
—d’alguna manera tal i com he explicat— si seguim el text dels descriptors
de Dublin. Ara bé, caldria destacar que hi ha una tensié important entre
els punts que defineixen el tercer cicle i la definici6 de recerca del glossa-
ri. La tensi6 €s clara en els punts 3 i 6 que clarament s’inclinen cap a una
concepcid de model de generacio de coneixement basat en el sistema de
publicacions que utilitzen les ciéncies:

3. Han fet, per mitja d’una recerca original, una aportacié que am-
plia les fronteres del coneixement mitjangant el desenvolupament
d’un important corpus de treball, part del qual es publica en revistes
indexades d’ambit nacional o internacional.

6. Es preveu que siguin capagos de promoure, en contextos acade-
mics 1 professionals, avengos tecnologics, socials o culturals en la
societat del coneixement.»

1 que entra en conflicte amb glossari del document on s’especifica el ter-
me recerca quan afirma que:

«S'utilitza la paraula d'una manera inclusiva per donar cabuda a la
gamma d'activitats que donen suport a | 'original i treball innovador
en tot ’ambit académic, professional i tecnologic, incloses les hu-
manitats i les arts creatives tradicionals, escéniques i altres. No s'uti-
litza a qualsevol sentit limitat o restringit, o relacionat inicament
amb un métode cientific tradicional .»*

20 Traduccié no oficial.
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A més, és interessant remarcar aqui que per trobar el glossari de la de-
claracié de Dublin, en el qual es defineix que significa recerca, he hagut
d’anar a la versio anglesa, ja que la que presenta I’AQU en catala —segu-
rament una versié molt utilitzada al nostre territori— aquest glossari s’ha
omes. No sabem les raons d’aquest fet, pero €s clar que pot haver tingut
conseqiiéncies, ja que, a efectes practics, la realitat és que I’encaix de la
practica artistica en els programes de doctorat no esta sent facil. Per posar
encara més llenya al foc, podem anar a consultar com s’explica el model
de doctorat al lloc web de la generalitat de Catalunya (Gencat, 2022), on
s’especifica que:

«Els estudis universitaris oficials de doctorat condueixen a l'adqui-
sicio de les competencies i les habilitats relacionades amb la recer-
ca cientifica de qualitat. El programa de doctorat t€¢ com a objectiu
el desenvolupament dels diferents aspectes formatius de la persona
doctoranda i I'establiment dels procediments i les linies de recerca
per al desenvolupament de les tesis doctorals.

Son estudis que tenen com a finalitat obtenir una formacié de tercer
cicle especialitzada, orientada a la formacio6 per a la recerca o a la
preparacio per a I’exercici professional, que consisteix en 1’adquisi-
ci6 de competencies 1 habilitats necessaries per a I’obtencid del titol
i relacionades amb la recerca cientifica de qualitat.»

Tal com podem observar, hi ha una clara tendéncia institucional cap a un
model concret de produccié de coneixement que d’alguna manera s’allu-
nya de les arts 1, fins i tot, de les humanitats.

Com anava explicant en linies anteriors, el cas d’EINA pot resultar re-
velador per tal de comprendre la situacid en la que es troben aquestes
disciplines nou vingudes al sistema universitari, que, no ho oblidem, és
una estructura medieval. Com ja he indicat, actualment EINA ofereix
dues titulacions oficials: un Grau en Disseny i un Master Universitari en
Recerca en Art 1 Disseny. Pel que fa, pero, a la creacié d’un programa de
doctorat, les agencies de qualitat universitaria no permeten que des dels
centres adscrits se’n proposin®!' de propis. Les raons esgrimides per dites
institucions son que les estructures d’aquests centres no estan validades

21 Converses informals amb la meva directora de tesi, Tania Costa.
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pels estandards que demanen aquestes agencies. La situacio és absurda,
ja que no hi ha la possibilitat d’accedir als requisits atés que les estructu-
res son noves, aixi com també ho son els docents. Per solucionar aquest
problema, els diferents centres s’han vinculat a programes doctorals ja
existents amb resultats i execucions sovint conflictius. El cas del doctorat
d’EINA, esta vinculat al Departament de filosofia de la UAB, en la linia
d’investigacio sobre Estétiques contemporanies. Es el cas del text que
estem llegint. El fet de les friccions no €s gens estrany, els estudis de Dis-
seny o d’altres professions vinculades a I’art —en el meu cas un Graduat
Mig en Fotografia que es va homologar a Grau en Fotografia i Creacio
Digital— tenen caracteristiques molt diferents, tant a les del Grau en filo-
sofia, com a altres graus de les humanitats, les ciéncies (pures o socials)
o les enginyeries. Encaixar els diferents models és complicat, perque la
relacié amb I’adquisicio, I’aplicacio i la producci6 de coneixement en els
diversos casos passa per concepcions totalment diferents.

Em refereixo ara especificament a la diferéncia de plantejament entre els
estudis de tercer cicle de filosofia —1 d’altres branques de les humanitats—
i els estudis de 1’art. Ambdos tindrien el mateix objectiu, €s a dir, el de
produccié de coneixement, pero el saber filosofic s’articula d’una forma
diferent a com ho fa el saber en I’art o les seves disciplines circumdants.
Tal com jo ho entenc, la filosofia —o les altres branques de les humanitats—
articulen un coneixement a través del llenguatge —principalment escrit.
Les humanitats utilitzen la paraula per explicar parcel-les del mon, uti-
litzen el llenguatge per formular proposicions que siguin plausiblement
verdaderes. Per exemple, de vegades descriuen el que sembla que va suc-
ceir o donen raons per les quals les coses sembla que van passar. L’art
1 les professions vinculades operen en un altre sentit, perque no tot el
coneixement adquirit al primer cicle i aplicat al segon és de caire propo-
sicional, cosa que si passa amb les humanitats. Dins I’aprenentatge de les
arts hi ha coneixement practic i estétic, hi ha coneixement tacit i hi ha, en
part, coneixement proposicional articulat a través del text. Veiem un petit
exemple del que acabo d’explicar:

Trajectoria d’un estudiant de filosofia
Els alumnes del grau en filosofia de la UAB han adquirit el coneixe-

ment a través basicament de la paraula durant tota la seva formacio.
Aqui tenim un resum de les competéncies adquirides (UAB, 2022):
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«Capacitat de comprensio dels textos, les idees i els arguments
propis de les filosofies passades i actuals.

Capacitat de raonament i d’abstraccio.

Interessos humanistics.

Esperit critic.

Capacitat de reflexio.

Facilitat verbal i/o comunicativa a través de les xarxes.»

Un alumne que segueixi la seva trajectoria filosofica aplicaria totes
aquestes competéncies en un master com el que ofereix, per exem-
ple, la UOC (2022):

«El master on-line de Filosofia per als Reptes Contemporanis
de la UOC proporciona les eines conceptuals i metodologiques
propies del pensament critic i filosofic, per poder estudiar i
aprofundir en l'analisi i la comprensio dels reptes socials, ambi-
entals i politics del mon actual. Aquest master es recolza en una
concepcio de la filosofia com a practica que desplacga els limits
del que ¢és visible i pensable en cada moment historic i en cada
context social.»

Si aquest alumne decideix cursar el doctorat que la facultat de filo-
sofia de la UAB es trobara que:

«La formacio que s’ofereix permet obtenir i desenvolupar les
eines 1 els marcs teorics que fan possible 1’analisi del mén 1 de
la vida d’avui en clau contemporania. [...] estudis dirigits a la
formaci6 d'investigadors, amb una émfasi en la metodologia i
les técniques de la recerca conduents a I'elaboracio de la tesi
doctoral [...].

El principal objectiu del programa d’estudis de doctorat en Fi-
losofia consisteix en formar personal investigador que pugui
seguir amb el desti natural dels estudis en filosofia. [...]»

Aquest doctorat utilitzara, per a la seva realitzacio, 1’articulacio de
la paraula a través del text que plasmara en un llibre. Un format ab-
solutament coherent amb el coneixement que ha adquirit 1 aplicat en
la seva formaci6 anterior de primer i segon cicle.
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Trajectoria d’un estudiant de disseny

Un estudiant del grau en Disseny d’EINA (2022) adquirira les se-
glients competencies:

«Demostrar que té i compreén coneixements que relacionin el
disseny amb la cultura, les arts visuals, les tendéncies estéti-
ques i els entorns tecnologics i empresarials, tant historics com
d’avantguarda.

Aplicar els coneixements adquirits per proposar millores i inno-
vacions en I’entorn, fisic i comunicatiu, a partir de processos de
conceptualitzaci6 i formalitzacio propis del disseny, i exercir la
seva activitat d’acord amb les convencions i les pautes d’actua-
ci6 que caracteritzen I’entorn professional d’aquesta disciplina.

Interpretar dades rellevants que permetin identificar aquells
problemes d’us 1 comunicacio en I’entorn quotidia susceptibles
de ser resolts amb el disseny, 1 emetre judicis a partir de criteris
raonats sobre temes rellevants de caracter social, cientific o étic
que I’afectin.

Transmetre les seves propostes en un llenguatge verbal i visu-
al especialitzat, propi del disseny, i dominar els recursos i co-
dis necessaris per comunicar-les als diferents agents implicats
(clients, fabricants, comercials 1 public no especialitzat).

Desenvolupar un alt grau d’autonomia que el capaciti per conti-
nuar el seu aprenentatge per mitja de cursos de formacid avan-
cada 1 masters, sigui de professionalitzacié o d’investigacid.»

En la fase d’aplicacié dels sabers, I’estudiant de Disseny pot op-
tar per un master professionalitzador o un master universitari que li
permeti I’accés al tercer cicle de 1’ensenyament superior. Si tria, per
exemple, cursar el MURAD a EINA (2022) es trobara els objectius
segiients:

«El seu objectiu €s obrir un espai experimental d'estudi, treball
1 intercanvi en el que cada estudiant pugui desenvolupar el seu
projecte de recerca de disseny i/o art. Durant el curs s'ofereixen
i exerciten les habilitats i les eines metodologiques i conceptu-
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als necessaries per dur-lo a terme en un nivell d'excel-léncia,
atenent les singularitats de cada estudiant. Es promouen les
competencies en argumentacid, escriptura i publicacié acade-
mica a la vegada que els processos creatius de la investigacio
basada en la practica»

En canvi, si opta per un master professionalitzador, com per exemple
el Master d’Espais User Experience d’EINA (2022), es trobara que:

«El master en Disseny d'Espais: User Experience té per objec-
tiu fonamental formar professionals en el camp especific del
disseny d’espais i adaptar els coneixements técnics 1 creatius
als diversos ambits d’actuacio: espais comercials, residencials,
de treball, efimers, escenografia, o nous conceptes d'espai.»

Si ha optat per a la primera opcid, podra accedir a un doctorat i es
trobara que de tots els coneixements adquirits només en podra arti-
cular els proposicionals. Si opta per un doctorat en filosofia, com el
de la UAB (2022) i que ates que hi ha una relaci6 de partnership,
veura que les coses no son tant dures i que en la seva definici6 in-
clou que:

«També¢ acull estudiants que provinguin de graus afins en I’am-
bit de les arts 1 les humanitats i en altres ambits que confronten
I’analisi del mon i la vida actuals. En aquest sentit, doncs, es
tracta de capacitar els/les estudiants amb les eines 1 metodologi-
es necessaries per tal d’abordar les problematiques propies del
pensament contemporani en clau inter-disciplinar, que es veuen
reflectides, a més, en les linies de recerca que el programa ofe-
reix 1 damunt les quals se sosté.»

Ara bé, com a tesi doctoral —i recordem que aquesta és segurament
una de les millors opcions que té— aquest estudiant haura d’acabar
articulant a través de la paraula tot el seu treball. El programa de
doctorat, en aquest moment, permet que una part de la tesi tingui
una part textual i una part de projecte. El minim de pagines escrites
¢s de 250.

El que ¢és interessant aqui €és veure que hi ha una clara discontinuitat entre
els sabers adquirits durant el primer cicle i aplicats en el segon en relacio
al tercer cicle. Per comengar, el coneixement a través del llenguatge pren

53

05

20

25

30

35

40



54

05

20

25

30

35

40

Capitol O1: Per qué parlem de Recerca Artistica?

una importancia predominant respecte els altres sabers adquirits durant
el grau. D’altra banda, no hi ha una vessant en el tercer cicle que permeti
altres tipus de consideracions. Un altre aspecte a tenir en compte és que
no té gaire sentit aquesta distincidé entre masters professionalitzadors i
de recerca. Que el maxim estatus adquirible a la universitat no tingui
en compte la professionalitzacié o els sabers no articulats a través de
la paraula quan s’estan oferint a primer i1 segon cicle sembla, d’entrada,
fora de tota logica. Ens trobem en una situacié en la qual un itinerari
professionalitzador en les arts no té continuitat durant tots els cicles de
I’ensenyament superior.

En el mateix sentit, dins del context del tercer cicle de I’educacié superior
1, per tant, dins el context de la RA, la possibilitat d’acreditar un doctorat
en una practica artistica concreta tindria tot el sentit. Un escultor com en
Lluc Bafios??, posem per cas, sembla logic que hauria de poder acreditar
un doctorat en la seva habilitat per modelar el marbre amb una excel-lén-
cia inqiiestionable, perd aixo entraria directament en conflicte amb els
plantejaments d’Hernandez (2013), que parla de coneixement Transferi-
ble en un sentit molt fort i com a part indiscutible de la formacid. Pero
esta clar que en Bafios ha adquirit el saber per modelar el marbre: durant
la seva formacio al grau (a la facultat des d’on escriu Hernandez) i amb
la seva recerca eneactiva. Els seus professors, tot i que no li van poder dir
com havia de tractar el marbre van transferir-li coneixement a través de
I’exemple, I’exercici i1 evidentment la correcci6 verbal. Malgrat tot, van
aconseguir que en Lluc Bafios adquiris aquesta habilitat. El mateix passa-
ria amb una artista conceptual o amb un dissenyador. El que és segur és
que el tipus de coneixement que posseeixen els artistes no és transferible
a través del text i potser aquest és el punt que caldria revisar.

Com deia, actualment no tots els coneixements adquirits en els diferents
graus tenen la seva correlacié en el tercer cicle del doctorat. Ni hi ha
lloc per tenir un doctorat des d’una via professionalitzadora, ni hi ha lloc
per altres coneixements que nos siguin els establerts per la tradicio, és a
dir, que no hi ha lloc a les humanitats per un saber no proposicional. Es
interessant aqui parar atencid en un aspecte que tot sovint passa desaper-
cebut: la equiparaci6 entre doctorat i PhD. En el mon anglosax6 existeix

22 Escultor jove que es caracteritza per un control del marbre molt acurat. Recent-
ment el MACBA ha incorporat una peca a la seva col-leccié.
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una paraula per definir aquest tercer cicle de I’ensenyament superior i és
doctorade que facilment podem traduir per doctorat. De doctorats a casa
nostra n’hi ha de dos tipus: doctorat i doctorat industrial, en canvi, a EUA
n’hi ha de molts tipus. Segons la Franklin University (2022), existeixen
dos tipus de doctorats: els orientats a la recerca i els d’aplicacio professi-
onal o doctorat aplicat. Segons la mateixa font, comunament anomenem
PhD (Doctors de Filosofia**) al Doctorat orientat a la investigacio.

Un component basic d’aquest tipus de grau és el procés de dissertacio
que aqui anomenem tesi. Dins els doctorats en investigacio la Franklin
University inclou:

— Doctor en Arts (D.A.)

— Doctor en Filosofia (Ph.D.)

— Doctor en Gestié d’Empreses (Ph.D)
— Doctor en Educacio6 (Ed.D.)

— Doctor en Teologia (Th.D.)

— Doctorat en Salut Publica (DPH)

Pel que fa al Doctorat Professional, també anomenat doctorat aplicat o
doctorat terminal, es tracta d’una qualificacié académica que se centra en
I’aplicacio d’un tema en contextos o escenaris del mon real. La Franklin
University es dirigeix al seu public en els segiients termes:

«El més probable és que voldreu seguir aquest tipus de titulacions
si els vostres objectius inclouen 'avang de la carrera, el compliment
dels requisits per a certs treballs corporatius d'alt nivell, I'establi-
ment de credibilitat docent dins de la industria, o la construccio dun
negoci de consultoriay

En referéncia a quins tipus de doctorats professionals, els més comuns
inclouen:

— Doctorat en Administracié d’Empreses (DBA)
— Doctorat en Administracié de Salut (DHA)
—Doctorat en Estudis Professionals — Lideratge de disseny instructiu

23 Elmot filosofia en aquest sentit, la font especifica que es refereix al concepte de
recerca i de recerca del coneixement, en contraposicio a la filosofia com activitat.

55

05

20

25

30

35

40



56

05

20

25

30

35

40

Capitol O1: Per qué parlem de Recerca Artistica?

— Doctorat en Finances (DPH)

— Doctorat en Treball Social (DSW)
— Doctorat en Farmacia (Pharm.D.)
— Juris Doctor (JD)

Pel que fa a la dissertacio, aquests tipus de doctorat poden o no requerir-la.
Aquesta és una diferéncia molt important respecte del doctorat en recer-
ca, ja que mentre que aquest esta centrat en 1’acadeémia, el curriculum del
doctorat professional anima a I’estudiant a abordar qiiestions del mon real
dins del seu camp, la recerca, i presentar una soluci6. Aquesta estructura
veiem que encaixa molt millor, per exemple, en els estudiants de disseny
que tant si han triat un master professionalitzador, com si es volen dedicar
a la vessant investigadora trobarien una continuitat durant tot 1’ensenya-
ment Superior.

Seguint aquest model, la universitat podria oferir un doctorat de recerca
en Arts per a perfils com els de Cabo San Roque** que son capagos d’aug-
mentar el coneixement sobre alguna cosa; un doctorat professional en
disseny per algii com I’Anna o I’Eugeni Bach® en el qual es valorés I’ha-
bilitat o capacitat per desenvolupar una professido de manera excel-lent;
i un model de doctorat PhD pels estudiants que, des del text, volguessin
estudiar fenomens del disseny o de I’art. El problema és que el nostre
model de doctorat només contempla el model de PhD. Chiantore (2022)
que, per exemple, defensa des de ’ESMUC la figura del DMA (Doctor
in Musical Art) ja que per ensenyar a tocar un instrument —transferéncia
de coneixement— és més adequat una excel-leéncia de tercer cicle en I’exe-
cucio de I’instrument que un perfil capag d’articular discursos complexos
a través del text. I també esta clar que per poder tocar un instrument o
per treballar el marbre cal fer un tipus concret de recerca. El projecte®,
en aquest sentit, també té un alt nivell de recerca que es fa a través de
les mans (Pallasma, 2012), perd per a mi té la mateixa importancia que
la dissertacio a través del text. L’ampliacid de la nostra concepcid de
doctorat, la separacio en doctorats de recerca i professionals i I’ampliacio

24 Cabo San Roque (Laia Torrens, Roger Aixut) s6n una parella d’artistes a mig cami
entre les arts escéniques i I'art contemporani.

25 LAnnai LEugeni Bach sén una parella d’arquitectes que es mouen entre 'arqui-
tectura convencional, les intervencions artistiques i I'arquitectura efimera.

26 Em refereixo aqui a la idea de projectar, molt vinculada a I'arquitectura i al disseny,
pero també a certes practiques d’art contemporani.
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de les idees respecte a que significa fer recerca, permetria una continuitat
durant tot I’ensenyament superior d’una una part importantissima de la
tipologia de graus on es tracten branques del saber diferents als vinculats
unicament al llenguatge textual, com per exemple els del grau en disseny
d’EINA. Aquest fet també reforgaria la qualitat dels graus, ara per ara
massa farcits de professors PhD que han d’enfrontar-se a 1’ensenyament
de camps de practicitat en els quals no excel-leixen. A més, aquesta figura
encaixa també en part amb els descriptors de Dublin:

«1. Han demostrat una comprensié sistematica d’un camp d’estudi
i el domini de les aptituds i els métodes de recerca associats amb
aquest camp d’estudi.

2. Han demostrat la capacitat de concebre, dissenyar, implementar i
adaptar un procés substantiu de recerca amb integritat académica.»

En aquesta linia, fer RA comengcaria al doctorat i continuaria durant tota
la carrera de I’artista i/0 de la investigadora 1 hauria de, seguint als des-
criptors de Dublin, finalitzar els tercer cicle amb:

«Un estudi o investigacid acurada basat en una comprensié sistema-
tica 1 una consciencia critica del coneixement»

I aquest tipus d’estudi de recerca inclouria la practica académica, pero
també la practica professional, aixi com el desenvolupament tecnologic:

«S'utilitza la paraula d'una manera inclusiva per donar cabuda a la
gamma d'activitats que donen suport a l'original i treball innovador
en tot I’ambit académic, professional i tecnologic, incloses les hu-
manitats i les arts creatives tradicionals, esceéniques i altres. No s'uti-
litza el terme amb un sentit limitat o restringit, ni tampoc relacionat
unicament amb un "metode cientific" tradicional»

La definici6 de recerca que plantegen els descriptors ja €s, en si mateixa,
un statment, perqué amplia els modes de conéixer més enlla del coneixe-
ment cientific. Ara bé, atés que com hem senyalat, la nostra tradicié uni-
versitaria de cerca de coneixement en les humanitats és basicament acade-
mica 1 textual, cal urgentment dissenyar programes de doctorat de recerca
especifics per aquells estudis que articulen coneixements no proposicio-
nals i consideracions de doctorat professional per tal de donar continuitat
de tercer cicle tots els estudis en tots els seus aspectes. En conseqiiéncia,
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caldria establir maneres de fer i avaluar aquests doctorats vinculats a la
practica artistica de manera que quedés clara quina és la relacio que s’es-
tableix entre 1’art i el coneixement, aixi com els modes de la seva transfe-
réncia. Arreu d’Europa trobem exemples de construccid de I’ensenyament
superior de les arts, com €s el cas el de la Helsinky University of Arts, que
ofereixen una visié totalment oberta del que ha de ser el tercer cicle de
I’ensenyament superior a traves de la RA. Aquesta ha estat la meva opinio,
només una petit suggeriment que pretenc desenvolupar en futurs estudis.

1.3.2 La carrera investigadora

Vincular la Recerca Artistica a I’assumpcio de les arts per part de I’estruc-
tura universitaria, va més enlla d’entendre i establir com ha de ser aquest
doctorat i t€ conseqiiéncies directes sobre el professorat investigador.

Per comengar, I’inici dels estudis de les arts com a part del sistema univer-
sitari va suposar un empobriment de la qualitat de la docéncia als graus.
La necessitat d’acreditar doctorats va suposar que molts professors fossin
substituits per d’altres amb menys qualificacié per desenvolupar assigna-
tures eminentment practiques. Aixo va portat a situacions tant absurdes
com que, d’un curs a ’altre, s’impossibilités a determinats docents sense
titulaci6 oficial impartir materies per les quals estaven molt qualificats.
Les seves places van ser ocupades, tot sovint, per llicenciats en belles
arts o arquitectura —a Espanya amb tradicié d’estudis universitaris ofici-
als— amb poca o nul-la qualificacio6 pel que fa, per exemple, al desenvo-
lupament del projecte de disseny. Els pocs professors dissenyadors que
en el cas d’EINA, per posar un cas que conec bé, van mantenir la seva
placa, ho van fer perque tenien una llicenciatura anterior en disciplines
tan allunyades del disseny com son 1’arqueologia, la filosofia o la histo-
ria. Aixi, molts professors van deixar la docéncia i es van matricular al
mateix grau que ells havien impartit, per tal de re-titular-se. Avui en dia,
el doctorat segueix sent als centres universitaris de disseny i art una lacra
més que una senyal d’excel-1éncia, ja que en el grau hi ha la sensacié que
qualsevol doctor es pot preparar qualsevol assignatura i executar-la sense
gaire problemes. En el mateix sentit, la idea que €s necessari tenir un
doctorat per, per exemple, coordinar un postgrau comenca a ser criticat
a les reunions de coordinaci6. Tal com jo ho veig, un PhD esta mostrant
una qualificacio indiscutible en la construccié de saber proposicional nou
a través del llenguatge en un procés de recerca. El doctor PhD coneix els
modes en els quals s’articula un nivell plausible de veritat i certesa en
el seu ambit del coneixement i realitza una tasca molt i molt especifica
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respecte d’una tema. Ara bé, si el grau €s el moment d’adquirir el conei-
xement, t& poc sentit que, qui el dona, no sigui un especialista d’aquest
ambit. Aixi doncs, replantejar que significa un doctorat, tal com he fet fa
unes linies, implicaria tenir doctorats en altres tipus de coneixement i mi-
lloraria la qualitat dels graus. Durant aquest procés molts docents han re-
alitzat un doctorat i d’alguna manera han homologat les seves capacitats
docents al grau i1 al master i la docencia ha anat restablint la seva qualitat.
El problema, en molts casos, és que aquests nous doctors han hagut de
fer un gran esfor¢ per centrar-se en el coneixement proposicional i aixo
no ha repercutit a augmentar les arees del coneixement en les que estan
realment interessades.

D’altra banda, el canvi a estudis universitaris en el marc de ’EEES
ha tingut altres conseqiiéncies per al professorat. Recordar, d’entra-
da, que la universitat estableix la seva relacio laboral amb els seus
professors —€s a dir, les adjudicacions d’hores, les categories profes-
sionals, els sous, etc.— en funcid de la recerca i dels seus resultats.
Aixi, la figura més comu ¢és la de PDI: personal docent-investiga-
dor. Seguint amb el text, la recerca és la manera que les universitats
utilitzen per qualificar al seu professorat. I la recerca es fa visible i
reconeixible a les publicacions que estan organitzades en repositoris
1 es mesuren segons el factor d’impacte27. La carrera dels professi-
onals dins les universitaris es valora principalment en funcio dels ar-
ticles 1 publicacions que realitzen. Lorite (2019) planteja un article
molt critic pel que fa a quest sistema, sobretot pel que fa a la qualitat
de les investigacions 1 del coneixement obtingut:

«Tenir un gran nombre de publicacions és condici6 sine qua non per
entrar, mantenir-se i promocionar en el sistema universitari. Si no
publiques, no vals. El valor dels articles en si no és important, és el
prestigi que et donen.»

L’acostament de les arts a aquest sistema és, pero, problematic en dos
sentits. Per comencar i seguint amb I’article de Lorite, atancar-se a una
forma de fer recerca que presenta tants dubtes respecte als estandards de
qualitat, és una irresponsabilitat:

27 «El factor d'impacte o Impact Factor (IF) d’'una revista és l'indicador que mesura la
frequiiéncia amb la qual han estat citats, de mitjana, els articles d’una revista en un any
concret.» (UVic, 2022)
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«Quan l'objecte d'investigar es reemplaca pel de publicar, el prestigi
professional es compta en nombre de publicacions i la qualitat de la
recerca queda compromesa.» (Lorite, 2015)

El problema és que en certes cupules directives dels estudis de les arts hi ha
un afany obtus perque les arts s’equiparin al sistema de publicacions cien-
tifiques. Aquestes direccions ni tenen cap mena d’esperit critic respecte un
sistema que permet massa anomalies, ni estan valorant la situacio real de
les arts respecte al coneixement. Pel que fa a la recerca basada en publica-
cions, és interessant remarcar que, a més de ser un sistema que permet ano-
malies, aquesta recerca no encaixa amb la idiosincrasia de les arts. Les arts,
com ja hem vist, innoven no només a través del coneixement proposicio-
nal, per tant, la concepcié d’una publicacié només de text, limita el camp
d’acci6 de la recerca en I’ambit de les arts. Per tal de lluitar contra aquesta
limitacid, han sorgit publicacions multiplataforma, com JAR que permet
incloure al text so 1 imatge en moviment. El cas de JAR és interessant, tam-
bé (Sixto, 2020), per ser de les primeres que van apostar per la incorporacio
de la peer-review. Un altre aspecte a destacar, en el sistema de la recerca
de les arts a través de publicacions, és que no existeix un teixit de publica-
cions que funcioni de manera organica dins la tasca del recercador artista.
Es més aviat al contrari: es fan esforgos per generar aquest circuit de for-
ma artificial amb la creacio de revistes (com per exemple la francesa .able
journal (Hangar, 2022) que s’inicia amb la intenci6 de generar contextos
on la tasca dels artistes-recercadors pugui ser homologable amb I’académia
tradicional®®. Donat que el sistema de publicacions no permet que molts
professionals desenvolupin la seva recerca natural, ens trobem també que
les universitats per tal de valorar la tasca del professor recercador han creat
taules de Recerca Artisttica. Tal i com exposa Lopez-Cano (2022):

«Aquests exercicis habitualment acaben en una taula d’equivalénci-
es en que determinades exposicions, mostres o concerts realitzats en
indrets especifics equivaldrien a tants articles, conferéncies o llibres
publicats en espais académics reconegutsy.

Una mostra d’aquest us el podem trobar a I’Annex 1, en el qual veiem a
mode d’exemple la taula de valoracié de la recerca que EINA va utilitzar

28 Explicacié d’Anna Manubens, directora d’hangar durant la reuni6 del Campus de
les Arts sobre Recerca i Transferéncia efectuada el 22/11/22 a la facultat de Belles Arts
de la UB.
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durant el curs 21-22. La idea és que el professor ha d’assumir cada tres
anys uns punts determinats per tal que la seva tasca recercadora quedi
registrada. Recordem que es tracta de personal PDI que té una part del
seu sou dedicat a la docéncia, mentre que 1’altre es dedica a la investi-
gacio. Com podem comprovar a la taula, s’hi barregen la participacio
en publicacions amb la realitzacié d’obra i/o el comissariat, el muntatge
d’exposicions, I’obra etc... Els criteris de valoracio que utilitza aquest
document, ens mostren com la indefinici6 de que és i que no €és generacio
de coneixement es barreja a efectes practics de manera poc clara. Aixi,
per exemple, fer obra o un comissariat no és necessariament generacio de
coneixement i en canvi comptaria —cosa que esta molt bé— per valorar
’activitat d’un professor. El document citat mostra com poc a poc 1’acti-
vitat practica d’una professio vinculada a les arts va guanyant forga. Com
de fet no podia ser d’altra manera.

Al mateix temps, pero, el fet d’impossibilitar una recerca homologada
per ’académia tradicional esta afectant la situacio laboral del professorat
d’una manera directa. Al no existir una geografia de revistes indexades
(o del que sigui) amb uns estandards de qualitat validats per la comuni-
tat amb els quals es pugui mesurar la feina dels artistes-investigadores,
aquestes es troben tot sovint despullades davant d’unes demandes impos-
sibles d’assumir. Donat que no hi ha possibilitat d’entrar en els trams de
recerca exigits per la universitat, en certes situacions els professors han
de fer la maxima dedicacié docent possible. Situacid que impossibilita
que mai puguin realitzar recerca necessaria per tal d’accedir a aquests
trams. La conseqiiéncia d’aquesta accio €s una baixada del potencial de
recerca dels centres i un abaratiment de la hora de professor. Aquest aba-
ratiment del cost del professor esta directament connectat amb el segiient
capitol, om parlaré de la relacio entre la declaraci6 de Bolonya i el que
s’ha anomenat economia del coneixement.

Per acabar m’agradaria deixar un apunt final i és que potser no €s tant
clara la idea de recerca des de les universitats. La tasca del professorat tot
sovint t¢ més relacid amb la transferéncia que no pas amb la recerca. En
casos reeixits la recerca del docent és la que es transfereix pero ni el fet
¢és tant comu ni €s viable pensar que es pot estructurar estudis de grau o
de master només amb la recerca dels professors, doncs aquesta és massa
concreta. En aquest sentit la proposta que feia Castells (2021) d’un model
d’universitat en el que es prima la transferéncia té tot el sentit del mon.
El docent com a coneixedor del saber té en aquest model la tasca d’amal-
gamar, sintetitzar i ordenar més que de produir. Plantejar un sistema uni-
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versitari basat en la transferéncia canvia radicalment molta plantejaments
actuals com per exemple els criteris de valoracid dels docents i de les se-
ves carreres, a I’hora que relaxaria el debat sobre que significa fer recerca
des de les arts. Tot aix0 pero resta per a futurs estudis dins les possibles
vies de continuitat que s’inicien des d’aquesta tesi.

1.4 Conclusions

El capitol que acabo d’exposar €s la resposta al primer acostament a la
pregunta Per que parlem de Recerca artistica? Per respondre aquesta
pregunta he comencat el text amb les consideracions d’Hernandez, que
distingeix entre investigacié basada en les arts i la investigaci6 artistica.
La investigaci6 basada en les arts tindria el seu origen en I’art terapia, és a
dir, en la unio de la psicologia i la practica artistica amb finalitats terapeu-
tiques. En aquest sentit, Hernandez descriu una mena d’antecedent del
que coneixem com a RA en que les arts s’acosten a la practica académica
amb un debat important sobre la validaci6 de la recerca a través de la peer
review, cosa que resultara de gran rellevancia futura.

Pel que fa a la idea d’investigacio artistica, Hernandez coincideix, d’alguna
manera, amb altres autors importants: Borgdorff i Lesage. Els tres estan
d’acord en que I’origen del terme RA esta directament relacionat amb I’ab-
sorcio de les arts per part de 1’ensenyament superior. Hernandez no ens si-
tua en un context geografic concret, tot i que es refereix també¢ als anys 70,
mentre que Borgdorff i Lesage es vinculen amb creacié d’un espai comu
per a ’educacio superior arreu d’Europa en el context de la declaracio de
Bolonya a principis del s. XXI. En qualsevol cas, es sol afirmar que 1’absor-
ci6 dels estudis artistics per part de les universitats (i altres centres d’educa-
ci6 superior) va obligar artistes, musics, ballarins, coreografs, dramaturgs,
actors, cineastes i professors de belles arts a fer tot allo que s’espera de la
universitat: produir dissertacions de master o doctorat, presentar beques de
recerca i obrir -aquest tltim punt només segons Hernandez- el seu treball a
la critica d’altres companys amb processos clars de transferéncia i transpa-
réncia. Hernandez trenca aqui amb la idea de que la practica artistica en el
sentit de creacio o producci6 és, de per si, recerca, cosa que quedaria con-
tradita, en part, tant per Borgdorff com per Vilar. Aquest punt sera, doncs,
un dels conflictius sempre que ens acostem a la idea de Recerca Artistica.
He exposat que, segons la meva opinio, el treball d’Hernandez va en la linia
d’adaptar o homologar les arts als sistema de recerca académica universi-
taria imperant, més que no pas la intencio de Vilar o d’aquest mateixa tesi
que intenten descriure quina és la situacio real.
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Sigui com sigui, si les arts havien d’entrar al sistema universitari dins de
I’EEES havien de tenir la mateixa estructura que la resta d’estudis: un
primer cicle anomenat grau en el qual s’adquireix el coneixement, un se-
gon cicle de master en el que aquest s’aplica, i un tercer cicle de doctorat
en el que es produeix coneixement. En el text he exposat les dificultats
d’aplicar aquest tercer cicle a les disciplines de les arts. Per comengar, he
presentat els descriptors de Dublin com la pauta que ens permet con¢ixer
les caracteristiques de cada un dels cicles. En aquest punt ja hem obser-
vat diferents conflictes. D’una banda, la dificultat de trobar en la versio
catalana el glossari del document en el que s’especifica el significat del
mot recerca. De I’altra, certes contradiccions que apareixen entre els des-
criptors del tercer cicle i la definicidé de recerca del glossari omes. La
definicio de recerca és prou amplia com per incloure també les arts, perod
I’articulacio del tercer cicle planteja una submissi6 al model de genera-
ci6 de coneixement academic imperant. A aquesta situacid he afegit la
descripci6 de doctorat que fa GENCAT i ens hem adonat que hi ha estesa
una visid del tercer cicle basada en la produccié de coneixement cientific,
fet que mostra la dificultat que estan patint les arts per acoblar-se al nou
sistema universitari.

Per si la situacid encara no fos prou complicada, he afegit una explicacio
sobre la dificultat d’aquests nous estudis de crear el seu propi programa
de doctorat. Les agéncies de qualitat fins ara han permes, a aquests nous
estudis, la creacié de graus i masters oficials dins el sistema universitari,
perd no de doctorats. Aixo ha provocat que les arts hagin d’acoblar-se
a programes de doctorat ja establerts. Aquest fet ha generat problemes
importants, ja que aixo genera un trencament amb els sabers adquirits 1
aplicats en els primer i segon cicle respecte del tercer cicle. Hem llegit
que els estudiants adquireixen coneixement durant el primer cicle que
han d’aplicar al llarg del segon 1 en el tercer cicle han de produir conei-
xement. Ara bé, mentre que els estudis tradicionals de les humanitats tot
el desenvolupament del coneixement esta guiat pel saber proposicional
durant els tres cicles i aquest esta activat a través del llenguatge majorita-
riament textual, les arts plantegen els seus estudis a través d’altres sabers,
com son el saber practic, el coneixement estétic o el saber tacit. Aixi, en
el tercer cicle facilment es produeix un xoc o trencament en la continuitat
dels estudis artistics quan s’han d’acoblar a doctorats ja existents i a d’al-
tres branques de les humanitats.

Per tal de revertir aquesta situacio, he plantejat dues qiiestions tot ba-
sant-me en el sistema de doctorats que s’apliquen a EUA, que separen
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entre doctorats de recerca i doctorats professionalitzadors, i ofereixen,
dins I’apartat de recerca, I’articulacio de diversos tipus de coneixements.
Aixi doncs, d’una banda crec que cal donar continuitat durant el doctorat
als estudis professionalitzadors que s’inicien durant els masters. De I’al-
tra, crec que s’han de generar figures de doctorats semblant al DMA o al
DA, que permetin I’articulacié d’altres coneixements que no siguin els
proposicionals dins els doctorats dedicats a la recerca. Aquests canvis sig-
nificarien modificar la nostra percepcio de qué un doctorat és sempre un
PhD. Considero que aquest aspecte del capitol obre una via de continuitat
que, de fet, ja estic comengant a desenvolupar dins el Campus de les Arts
com a membre de la comissio de tercer cicle.

Per acabar el capitol, m’he referit a la relaci6 contractual que estan patint
els docents dels estudis vinculats de les arts amb aquests canvis adminis-
tratius. Per comengar, el primer problema que hi va haver amb el canvi,
va ser la necessitat de professors doctors, la qual cosa va portar a un em-
pobriment de la qualitat dels estudis, en el grau, en primera instancia, i en
el master posteriorment, ja que els professionals que estaven qualificats
per a certes assignatures van ser substituits per personal amb qualifica-
ci6 académica de doctor, encara que en molts casos sense la qualificacio
adequada per impartir assignatures com projectes. Actualment encara ens
trobem amb aquest problema tot i que molts professionals ja s’han docto-
rat. Ho han fet, pero, seguint la idea del PhD, amb gran esfor¢ i sense que
en molts casos incrementés el seu coneixement en determinades arees.
Els canvis que plantejo en una nova forma de comprendre el doctorat,
repercutirien directament en la qualitat dels ensenyaments dels graus i
masters en arts i facilitarien la contractacid de professorat. Tal i com he
exposat, actualment encara hi ha un problema d’assignacio6 de les assig-
natures en les que intervenen sabers practics que s’estan duen a terme
per personal amb un PhD, perd sense tenir necessariament les habilitats
requerides.

Dr’altra banda, i ja per acabar, he recordat que la carrera d’una professora
del sistema d’estudis superiors es mesura segons els seus merits de re-
cerca i que la figura laboral més comuna ¢és la de PDI. La manera en que
I’académia mesura el potencial recercador dels seus PDI és quantificant
el nimero i Iimpacte de publicacions. Aquest sistema s’ha demostrat
com a problematic en molts ambits, ja que prima la quantitat per damunt
de la qualitat. Tot i aix0, en el moment en que aquestes professions vincu-
lades a I’art entren a la universitat, se’ls demana que formin part d’aquest
sistema. Aqui apareixen una série de problemes molt destacables. Per
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comengar, no hi ha una xarxa de revistes que permetin la realitzacio de
RA, la consulta d’aquestes revistes no forma realment part de la tasca del
Recercador Artista. Cosa que si que passa en altres branques de les hu-
manitats o en les ciéncies. A més, el format revista no permet 1’expansio
de tots els sabers utilitzats per les arts. Tot i que és cert que han aparegut
casos com la publicacié JAR, que inclouen els so i I’animacio, a part de
la imatge fixa i el text, per tal que els articles es puguin desenvolupar
d’una forma multi-sensitiva o multi-modal. He estat critic, també, amb la
creacio d’aquest circuit de forma artificial.

Per acabar el capitol m’he referit a com la situacio contractual del pro-
fessorat s’estava veient afectada per les imposicions de la recerca acade-
mica. El cas és que s’utilitza la impossibilitat de la tasca recercadora per
tal d’abaratir el preu de I’hora de treball del professor. Aquest context
economic ens impulsa de manera organica cap al segiient capitol. Com
a via de continuitat el capitol m’ha portat a esmentar la possibilitat d’un
model universitari centrat en la transferéncia i no en la recerca. Aquest
nou plantejament canviaria totalment les normes del joc, suavitzant la
problematica art-recerca o facilitant la valoraci6 del professorat cap a cri-
teris de saber i organitzacio dels sabers i no de produccié de saber. Amb
tot el que aixo implica.
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En el capitol anterior he tractat amb profunditat el discurs hegemonic
que ens diu que I'expressid Recerca Artistica té el seu origen en I'absor-
cio dels estudis de les arts per part del sistema universitari. En aquest
capitol em preguntaré per aquelles raons que impulsaren el pas de les
arts cap a la universitat. Per aix0 el que faré és estirar del fil de la creacio
de I'Espai Europeu de I'ensenyament Superior i arribaré a la conclusio
de que les raons subjacents de la seva implantacié rauen en ldgiques de
caire econdmic, vinculables a I'idea d’una Europa liderada per una eco-
nomia del coneixement.

2. D’economia del coneixement a I’EEES

Tant Lesage (2012), quan diu que «en molts sectors no es veu ni la relle-
vancia artistica ni la necessitat socio-economica d’un doctorat en artsy,
com Lopez-Cano (2020), quan diu que «la RA ha esdevingut una manera
de captar fons i subvencions per a programes d’estudi», estan senyalant
que, d’alguna manera, darrere dels plantejaments educatius del procés de
Bolonya, hi ha potser connexions vinculables a ’economia. En aquesta
segona ra6 indagaré, des de la idea de I’economia del coneixement, en
el sentit que la declaraci6 de Bolonya soterra la creenga economica que
senyala que la produccié de coneixement es transfereix directament en
progrés. Per tant, la generaci6 de I’EEES té voluntats de creixement eco-
nomic dins del capitalisme en la seva fase neoliberal.

2.1 I’economia del Coneixement

De fet, no hi ha una definicio clara del que €s una ‘economia del conei-
xement’, Boix (2006) senyala que el terme s’hauria d’entendre més com
una metafora, que no pas com un concepte clarament definit. Potser Eco-
nomia basada en el coneixement o knowledge-based economy, aixi com
la idea del coneixement com a factor de produccid, ens poden ajudar a
endinsar-nos en aquest terreny. A continuacid, veurem que una part im-
portant dels reptes amb els que ens trobem a I’hora d’acarar la Recerca
Artistica, tenen el seu origen en un plantejament economic. Comencem,
doncs, afegint una petita contextualitzacio al voltant de la idea d’econo-
mia del coneixement, Marisa Montero (2010), afirma que:

«Segons Drucker (1994), es tracta d'una societat caracteritzada per
una estructura economica i social, a la que el coneixement ha subs-
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tituit el treball, les matéries primeres i el capital com font més im-
portant de la productivitat, creixement i desigualtats socials. El nou
escenari €s el resultat de canvis 1'origen dels quals esta en el desen-
volupament cientific i tecnologic, perd també en una nova activitat
economica que afecta molts altres ambits de la societat, oferint aixi
grans oportunitats a esferes socials ben diferents.»

A grans trets, la terminologia Economia basada en el coneixement se-
nyalaria la caracteritzacid d’aquelles organitzacions economiques direc-
tament basades en la produccid, distribuci6 i us del coneixement i de la
informaci6. Una altra definicio util és, també, la de I’APEC (Boix, 2006)
que matisa I’anterior dient que «una economia en la qual la produccio,
distribucié6 i Gs de coneixement €s el més gran conductor del creixement,
creacio de riquesa 1 ocupacio». En un sentit més operatiu, es pot expli-
car una economia basada en el coneixement com aquella que, en relacid
a altres economies, t€¢ una proporci6 significativa de 1’as del coneixe-
ment —en la seva estructura productiva i social— dirigida a la produccio
(Boix, 2006). Aquesta explicacid presenta, sind una contradiccid, si una
forta tensio, ja que historicament les societats humanes han basat el seu
desenvolupament en certes formes de coneixement que, d’alguna mane-
ra, s’acumulen en un fons que serveix per al coneixement i desenvolu-
pament posterior. En aquest sentit, és ben coneguda la cita «Som nans
enfilats sobre les espatlles de gegants», atribuida a Bernard de Chartres
1 que ha estat repetida per autors posteriors, com Isaac Newton o Peter
Burke. D’alguna manera, I’amplia difusio de la cita corroboraria aquesta
idea 1 mostraria el seu arrelament en la nostra manera d’entendre les co-
ses. Aquest sentit operatiu en termes economics senyala, també, una altra
relacié important entre el coneixement i la tecnologia. Si entenem que
la tecnologia és coneixement incorporat, llavors basar 1’economia en el
coneixement significa que, atés que en qualsevol economia la produccio
implica una tecnologia de produccid, tota economia productiva és una
economia basada en el coneixement.

Per tal de superar aquests problemes semantics, s’ha proposat (Boix,
2006) canviar el concepte d’economia basada en el coneixement pel
d’economia conduida pel coneixement o knowledge-driven economy,
que indica el paper dinamic del coneixement com a conductor dels can-
vis economics 1 els processos de desenvolupament. El terme economia
conduida pel coneixement designaria una economia en la qual el conei-
xement incorporat en la funcié de produccio és el responsable del desen-
volupament, més que no pas la incorporacio de treball, capital o sol fisic.
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En la mateixa linia, Galletto i Aguilera (2015), que es basen en Romer,
expliquen que els factors productius tradicionals, com son els inputs ter-
ra, treball i capital, juguen encara un paper molt important, pero que el
factor productiu més rellevant és el coneixement. Els autors atribueixen
a I’estandarditzacid en la produccié de béns, que es va anar produint al
llarg del segle XX, la perdua progressiva de la importancia de les carac-
teristiques economiques i productives de cada regio, degut a la diferent
importancia atribuida a cada factor productiu. Es a dir que:

«L’estandarditzacio dels sistemes de produccio fa possible que la
manufactura del producte més sofisticat es pugui fer en moltes parts
del mon i no explica I’existéncia de determinats avantatges compe-
titius» (Boix, 2005).

El factor coneixement, senyalen de nou Galletto i Aguilera (2015), té la
caracteristica que €s alhora un factor productiu o input i un producte o
output. I a I’hora és un factor que genera externalitats. Aquestes externa-
litats, anomenades desbordaments de coneixement o knowledge spillo-
vers, tendeixen a estar geograficament limitades a la regi6 en la que s’ha
creat el nou coneixement. Es per aquest motiu que les regions juguen
un paper molt important, ja que coneixement tendeix a ser desenvolupat
en ’ambit de xarxes de produccio localitzades. Les conseqiiéncies de tot
plegat es poden entendre de manera que la globalitzacio ha traslladat el
guany competitiu de les localitzacions de costos elevats (¢és a dir, dels
paisos desenvolupats), cap a activitats economiques de dificil difusio6 per
I’espai geografic. Es a dir, que I’avantatge competitiu dels paisos amb
nivells de salaris alts, els anomenats desenvolupats, ja no és compatible
amb [’activitat economica tradicional basada en rutines estandarditzades,
que son facilment traslladables a altres regions amb costos més baixos.
L’economia del coneixement pressuposa, per tant, que el manteniment de
salaris alts requereix una activitat economica basada en el coneixement,
que implica despesa en R+D i capital huma qualificat. En un sentit més
general, Torrents (2016) constata que:

«En l'actualitat assistim a un procés accelerat i complex de canvi
economic, que hem convingut en anomenar com el procés de tran-
sicio cap a l'economia del coneixement. L'anomenem aixi perque, a
diferéncia de l'economia industrial, 1'aparell tecnologic i les forces
d'eficiéncia i competitivitat situen el coneixement i les capacitats
d'innovaciod de les persones i les empreses al centre de I'escenari del
creixement i el desenvolupament economic.»
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Des del punt de vista de I’economia, el coneixement presenta una serie de
caracteristiques amb 1’estudi de les quals s’articula un rendiment econo-
mic (Boix, 2015):

«1. Es un “bé no rival” perque 1’us de coneixement per part d’un usu-
ari no redueix la quantitat de coneixement que pot utilitzar un altre
usuari, aquesta propietat també s’anomena “expansibilitat infinita”.

2. Presenta una doble propietat de bé “no excloent” i “excloent” :

2.1. La seva naturalesa és de “bé no excloent”, donat que té
tendeéncia a disseminar-se lliurement.

2.2. Pero, en determinats mercats, aquesta propietat significa
que els productors de coneixement no tindrien incentius en
produir-ne, perque els representaria un cost i els beneficis es
diluirien entre els altres usuaris. En aquest cas, es preveuen
mecanismes per excloure els usuaris del seu consum, tals com
les patents, copyrights, etc. (Romer 1986; Stiglitz 1998). Al-
tres formes d’exclusio es deriven de la incapacitat del recep-
tor d’utilitzar el coneixement encara que el tingui disponible,
com pot ser el cas del coneixement tacit. En aquest cas, per
a utilitzar el coneixement generat per un altre agent, 1’usuari
necessita disposar i estar en capacitat de fer servir els codis per
al seu us.

3. Es un “bé durador”, donat que no s’esgota en un tnic consum. De
fet, la seva durada pot ser il-limitada.

4. Es un bé immaterial, intangible, i que no pesa (Quah 1999) o en
tot cas el seu pes tendeix a zero.

5. Les caracteristiques (3) i (4) determinen dues posicions pel que fa
a la distancia geografica: ubiqiiitat i concentracio.

6. Des del punt de vista de la produccio, és un bé de capital (Mars-
hall 1890).

7. Pot ser un bé intermedi (input) i un bé final (output). En fun-
ci6 d’aquestes caracteristiques, el coneixement pot ser un bé public
(col-lectiu) pur (no rival i no excloent), un bé public no pur (no rival
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i excloent), i un bé public local (no rival i no excloent dintre d’un
col-lectiu o un territori, pero excloent per a la resta).»

Totes aquestes idees ens aboquen a pensar que les economies occidentals
han sofert un canvi cap a una economia on les idees tenen un paper cen-
tral, és a dir, que es basa cada vegada més en la produccié no material.
En una economia basada o dirigida pel coneixement, allo que importa no
sera la materialitat d’allo que és produeix, sin6 com el coneixement s’in-
corpora al procés de producci6 de riquesa.

2.2 La implantaci6 de ’EEES i I’economia del coneixement

Després d’aquesta breu introduccié on he explicat les economies del co-
neixement, vull continuar aquest text teixint un entramat d’idees destinat
a cartografiar la posicié de la Declaraci6 de Bolonya en I’economia del
coneixement. La declaracié de Bolonya o pla Bolonya és el nom que
totes utilitzem per a referir-nos a I’Espai Europeu d’Educacié Superior
o EEES. Aquest espai exposa 6 acords basics entre els estats membres
(Montero, 2010):

1. Adopcioé d’un sistema de titulacions facilment reconeixedores i
comparables.

2. Adopci6 d’un sistema de titulacions basat essencialment en dos
cicles: grau i postgrau.

3. Establiment d’un sistema comu de credits.

4. Promocid6 de la mobilitat.

5. Promocio de la cooperacio europea de control de qualitat.

6. Promocio de les dimensions europees de ensenyament superior.

L’EEES es va presentar com una eina que, mitjangant facilitar la mobilitat
dels estudiants, professors i personal administratiu, provocaria la millo-
ra de les relacions internacionals aixi com I’enfortiment de 1’enteniment
intercultural. A més, el sistema educatiu de Bolonya sustenta la idea de
I’aprenentatge vitalici per ser capa¢ d’adaptar-se als canvis (Montero,
2010:22). Robinson (2017) parla també¢ de la importancia d’aquesta idea
perque, atés que no sabem ni tenim formes de preveure com sera el mon
que vindra, I’Gnica sortida que podem oferir als nostres estudiants €s la
capacitat d’aprenentatge 1 d’adaptacio. Per a Robinson la solucid passa
per la creativitat i, en aquest sentit, les arts de ben segur que hi tenen
quelcom a dir. Per tot aixd, aquest punt resta com una via d’investigacio
a explorar.
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Bara, per la seva banda, també¢ reforga la tesi quan afirma que «Un jove
que avui €s a la universitat sera testimoni al llarg de la seva vida profes-
sional de, com a minim, quatre renovacions tecnologiques». La forma
com esta plantejat I’EEES pedagogicament €s, en aquest sentit, de gran
rellevancia.

Sembla pero que darrere d’aquesta idea d’una Europa que camina junta
amb un esperit de fraternitat que en alguna conversa havia semblat in-
clus naif, la creacio de I’EEES pot tenir relaciéo amb ’assoliment de les
exigencies de ’estrategia de Lisboa (Bara,2017), coneguda també com
a Agenda de Lisboa o Procés de Lisboa. Aquest €és un pla de desenvolu-
pament de la Unié Europea aprovat pel Consell Europeu a Lisboa I’any
2000 i que va establir com a objectiu dels estats membres, convertir la
Unioé Europea en I’economia del coneixement més competitiva i dina-
mica del mén abans del 2010 (Consell Europeu, 2000). Segons les seves
conclusions, la realitzacié d’aquest objectiu requeria d’una estratégia que
es definia en 3 grans punts:

«1. Preparar la transici6 cap a una societat i una economia fundades
sobre el coneixement mitjangant politiques que cobreixin millor les
necessitats de la societat de la informaci6 i de la recerca i desenvo-
lupament, aixi com accelerar les reformes estructurals per reforcar
la competitivitat i la innovacid i per la conclusio del mercat interior;

2. Modernitzar el model social europeu invertint en recursos humans
i lluitant contra I’exclusié social;

3. Mantenir sana I’evolucié de I’economia i les perspectives favora-
bles de creixement progressiu de les politiques macroeconomiques.»

Des del punt de vista de I’estratégia de Lisboa, sembla que la declaracio
de Bolonya també coincideix en convertir Europa en aquest gran centre
de generaci6 de coneixement. Es a dir, que la creacié d’un marc comu
per a I’educaci6 superior respon a una idea economica, molt abans que de
qualsevol altre tipus. En aquest sentit, a les conclusions del document * la
presidencia de consell Europeu de Lisboa del 23 i 24 de marg del 2000’
hi podem llegir que

«La necessitat que la Unid estableixi un objectiu estratégic clar i
acordi un programa ambicios de creacio d'infraestructures del co-
neixement»

73

05

20

25

30

35

40



74

05

20

25

30

35

40

Capitol 02: Per que parlem de Recerca Artistica?

Si la idea de Lisboa era la de crear I’economia més important del mon,
calia que es creessin les estructures de coneixement necessaries. L’edu-
cacio superior era, en aquest sentit, possiblement un dels primers motors
a posar en marxa. Oriol Junqueres (2009) d’alguna manera ho corrobora
quan diu:

«Cal adaptar I'ensenyament per tal de poder assumir el repte de con-
vertir la UE en una poténcia d'innovacio tecnologica a nivell mun-
dial, de crear un nou model productiu, que abandoni I'economia es-
peculativa i que esdevingui l'economia del coneixement, la recerca
i la innovacid'. I en aquest sentit, 'la iniciativa de I'Espai Europeu
d'Educacio Superior, d'homologaci6é de I'ensenyament i la recerca
estudiantil respon, en part, a aquest esperat canvi productiu.»

Si per una banda podem afirmar que el pacte de Bolonya senyala un mo-
del productiu, també senyala la creenca que la generacioé de coneixement,
igual que els processos d’industrialitzacid, necessita de la concentracio
geografica. Posar dimensié espacial resulta també crucial per entendre
el lloc on ens trobem i entroncaria amb I’inici d’aquesta segona ra6 on,
dins la descripcié d’economia del coneixement, es donava importancia a
la idea de concentraci6 geografica. Seguint amb aquesta logica, €s inte-
ressant adonar-nos que en el mateix sentit que la Uni6o Europea vol ser un
Hub per a la produccio de coneixement, les ciutats competeixen també
per aglutinar aquesta producci6 de coneixement. Boix (2005) ho planteja
de manera clara a la conclusi6 de ’estudi ‘Barcelona Ciutat del Conei-
xement: Economia del Coneixement, Tecnologies de la Informaci6 i la
Comunicacio i Noves Estrateégies Urbanes’:

«El coneixement és un dels determinants principals del creixement
economic a llarg termini. Les ciutats son els punts focals de 1I’econo-
mia del coneixement. A les ciutats es produeix, processa, intercanvia
i comercialitza coneixement, i s’hi generen economies d’aglome-
raci6 i1 de xarxa. La capacitat combinada de generar coneixement
1 economies externes converteix les ciutats i arees metropolitanes
en el més potent dels artefactes productius. Per tant, les ciutats i les
arees metropolitanes son elements claus per al creixement i la com-
petitivitat.»

Aixi, la declaracio de Bolonya i la seva execucio poden tenir una doble
vinculacié amb una idea economica d’Europa. Seguint les instruccions
que es van pactar a Lisboa, queda clar que es apostar per una economia
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del coneixement i la generaci6 de coneixement, sens dubte, té relacio
directa i indeslligable amb el sistema universitari. En un context com
aquest, en el qual es pretén que el coneixement tingui un rendiment eco-
nomic, cal dirigir la Universitat cap a fites concretes amb politiques con-
cretes. Segons el que hem vist, aquesta idea de mobilitat d’alguna manera
soterra la creenga que la produccié de coneixement s’arrela i es concentra
en punts geografics. Europa, al facilitar i promoure la mobilitat arreu del
seu territori, indueix o ajuda a que es produeixi aquest funcionament com
a territori-bloc. Per acabar de desenvolupar aquesta idea, recordar que
hem llegit a Boix, en uns paragrafs anteriors, dient que el coneixement
és un bé durador, immaterial, intangible. Aquestes caracteristiques, se-
gons 1’autor, determinen dues posicions respecte la distancia geografica:
la ubiqtiitat i la concentracid. El terme geografic I’hem llegit també a
Boix referint-se a la compactacid que les ciutat plantegen com a centres
neuralgics de producci6 de coneixement. Aixi doncs, sembla que la idea
de mobilitat que es presenta amb la implantaci6é d’aquest EEES, pot res-
pondre a aquestes logiques d’ubigqiiitat i concentracio. Un sistema comu
d’educacio6 superior arreu d’Europa facilita la transmissio del coneixe-
ment afavorint la capacitat que aquest es concentri. Recordem també que
un altre dels problemes de la societat del coneixement -que hem llegit a
Boix- és la seva capacitat de transferibilitat:

«[...] En aquest cas, per a utilitzar el coneixement generat per un al-
tre agent, I’usuari necessita disposar i estar en capacitat de fer servir
els codis per al seu us.»

En definitiva, la idea com jo I’entenc, és que ’EEES va ser una de les es-
tructures necessaries per al desenvolupament d’una economia del conei-
xement. La creacié d’aquest espai comu per 1’educacio hauria de facilitar
la creacidé d’una una xarxa de transferéncia de coneixements entre les
diferents metropolis europees, facilitant que Europa esdevingués aquest
gran centre mundial de produccié de coneixement.

Al capitol anterior he explicat que I’EEES esta dividit en tres cicles en
els quals veiem que el coneixement s’assoleix, s’aplica i es produeix.
Hem vist que la produccié d’aquest coneixement era molt problematica
en relacié a les arts, perque la tendéncia €s pensar en termes de conei-
xement cientific o proposicional. Aquest fet no sembla pas incoherent
amb una economia del coneixement, ans al contrari. En aquest context
de Bolonya, apareix, doncs, la voluntat de que les arts passin a formar
part dels estudis superiors amb una finalitat de generar coneixement. Si la

75

05

20

25

30

35

40



76

05

20

25

30

35

40

Capitol 02: Per que parlem de Recerca Artistica?

Recerca Artistica és, segons molts autors, la manera com les arts han de
generar coneixement i Bolonya és aquesta part de I’engranatge que havia
de portar a Europa a ser una poténcia en la generacio de coneixement, ens
trobem que la RA té un vesant mig desconeguda o mig amagada: la rad
primera de la seva creacio seria I’intent que les arts participin d’un model
econdmic concret.

En aquest sentit, em sembla que no hem de menystenir les declaracions
d’Irene Mestre Massot i Maria Abando Olaran (2009), de I’escola Supe-
rior de Disseny de les Balears:

«El disseny 1 les industries creatives shan convertit en un assumpte
economic clau a Europa. La funcio6 del disseny com a mediador entre
tecnologia i art, cultura, produccié i consum és imprescindible en
la societat actual. Disseny i1 innovaci6 son elements consubstancials
a l'estratégia empresarial, ja que contribueixen a identificar els pro-
ductes, donen for¢a a la marca, faciliten 1'accés a nous mercats i a la
creacid de nous models de negoci. D'altra banda, la innovaci6, creada
pel disseny, contribueix a desenvolupar solucions estétiques, social
1 ambientalment correctes i impulsen noves formes de consum i de
benestar. Aquest nou concepte marca la necessitat de desenvolupar
linies, espais 1 programes de recerca, desenvolupament i1 innovaciod
artistica (R + D + 1), creacid i transferéncia de coneixement a les
escoles superiors de disseny i el seu ple reconeixement com a centres
de recerca, per garantir el principal objectiu que marca 1'Espai Euro-
peu d'investigacio, la creacid d'una politica comuna d'investigacio.
Aquest context exigeix formar dissenyadors capacos d’analitzar, in-
vestigar, gestionar, transmetre valors, difondre cultura i adquirir res-
ponsabilitats socials i ambientals. Conseqiientment, una formacio de
qualitat dels futurs professionals del disseny requereix 1’articulacio
de coneixements cientifics, humanistics, tecnologics i artistics, I’ade-
quat desenvolupament de capacitats i destreses técniques, la correcta
utilitzacid dels procediments i I’analisi i la creacid de valors de signi-
ficaci¢ artistica, cultural, social, empresarial i mediambiental.»

No sembla, doncs, gens improbable que la incorporacié dels estudis de
les arts al sistema de 1’educacio superior tinguin un rerefons economic. A
més, tal i com veurem més endavant en el text en I’exemple d’Apple, és
evident que el control d’allo que és estétic té una gran poténcia en relacio
a ’economia del coneixement. Les arts tenen un paper en I’economia i
€s per aquesta rad que tampoc no ¢és estrany que el mateix Jobs actués
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tot sovint com un artista, al qual li agradava anomenar-se a si mateix i als
seus treballadors com a enginyers-artistes (Rothman, 2015).

2.3 La Recerca Artistica dins I’economia del coneixement

El coneixement i allo que és estétic com a motor economic:
el cas d’Apple”

Hi ha lloc per al coneixement estétic en I’economia de les idees? Per tal
d’entendre quin és el paper d’alldo que anomenem estétic en 1’economia
del coneixement m’interessa exposar i analitzar breument un exemple
concret: la revolucid que Apple va suposar per als Smartphones o teléfons
intel-ligents. Aquests aparells els podem definir com una maquina porta-
ble i multifuncional que és el resultat d’afegir a un computador personal
la portabilitat d’un telefon mobil, més una camera de fotos/video.

Fem un pas enrere en el temps i anem cap a I’any 2007. Fins aquell mo-
ment el mercat de telefons havia estat dominat per unes marques concretes
que feien milions de dolars anuals venent els seus aparells. Sobre aquesta
base la marca de computadores personals i aparells electronics Apple,
liderada per Steve Jobs (Murky Assasin, 2007), aplica una revolucio a la
idea de telefonia intel-ligent amb la presentacioé de 1’iPhone-1. Per tal de
mostrar la revolucio que plantejava Jobs, m’agradaria que recordéssim la
ja famosa declaracio d’Steve Ballmer (Smugmacgeek, 2007) mofant-se
de les aportacions de Jobs. Les declaracions han passat a formar part de
I’imaginari col-lectiu com una de les pifies més sonades de la primera
decada del s. XXI. Qui era president de Microsoft en aquell moment de-
clarava a una entrevista per la CNBC:

«La meva primera reaccid: 500 dolars! el telefon més car del mon!
I no esta enfocat als empresaris perqué no té teclat i per tant no el
converteix en usable per enviar correus electronics!

Nosaltres venem milions de teléfons a I’any 1 Apple ven 0 teléfons a
I’any, veurem I’any vinent com va la competicid.»

29 Enaquest apartat desenvoluparé la idea de com la forma s’interposa a la funcié
practica utilitzant el cas d’Apple per proper en el temps i per estar vinculat a les noves
tecnologies. El cas de I'embelliment d’'objectes més enlla de la funcid practica es cone-
gut tot i que amb matisos des de temps immemorials.
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Avui en dia, el 100% dels telefons intel-ligents es basen en aquest primer
iPhone-1 (amb pantalla tactil sense teclat) i Apple és un dels maxims
exponents d’aquest mercat (del qual no en formava part quan les declara-
cions de Ballmer). Al llarg del 4rt trimestre de 2020, per exemple, Apple
va vendre més de 80 milions d’unitats, situant-se com a maxim venedor
de telefons intel-ligents del mon (Jiménez, 2020). Pero anem al cas de
la revolucid que va suposar la presentacio de 1’iPhone-1. Essencialment
Jobs i el seu equip el que fan és:

1. Eliminar el teclat fisic i fer una pantalla tactil que ocupa tot el dis-
positiu i que es configura en funcio6 de les necessitats de cada moment.
2. Afegir I’is d’accelerometres

3. Instal-lar un sistema operatiu de gran poténcia.

Aquests canvis conceptuals 1 conseqiientment tecnologics es basaven
en que I’iPhone-1 és una maquina multi funcié que va unir oci 1 treball
amb una interficie nova i intuitiva. Amb 1’iPhone-1 podem trucar, en-
viar correus electronics 1 navegar per internet igual que féiem amb els
antics telefons intel-ligents de teclat+pantalla. També podem enviar SMS
(missatges) i1 fer fotos i videos. Igual a que amb la resta de dispositius
de I’época. Quin és doncs el canvi tan significatiu? Aquestes funcions
pero a I’iPhone-1 es van veure potenciades d’una manera mai vista fins
aleshores. L’iPhone-1 feia totes les funcions dels seus predecessors perd
millor degut al desenvolupament de la pantalla tactil que permetia una
flexibilitat d’us mai imaginada abans. L’equip d’Apple, degut a la seva
gran potencia, va afegir al telefon les funcions d’un i-pod (reproduccio i
compra de musica i1 podcast) i la possibilitat de mirar Tv i videos a una
super pantalla. L’invent, a més presentava una interaccié amb 1’usuari
mai vista fins al moment: amb gestos senzills i intuitius de lliscament i toc
es va obrir davant nostre un mon increible 1 apassionant que va captivar
tothom. Com ja he explicat, avui en dia tots els telefons intel-ligents son
evolucions d’aquest iPhone-1 i sembla que hi ha una branca que senyala
que el futur de les computadores va en el mateix sentit. Ja veurem.

En relaci6 amb els modes de generaci6 de coneixement, el model Apple
¢s un exemple dels més clars. Tot el valor recau en el fet de ser capag de
tenir i pensar una idea i de portar-la a terme. Una primera idea innovado-
ra a I’hora inaugura un camp per explorar. La idea d’una pantalla gran,
tactil va provocar la necessitat d’una tecnologia nova. Aquesta tecnolo-
gia es va aconseguir a través d’un procés de recerca. A 1’hora aquesta
pantalla va suposar la necessitat d’un disseny de navegacidé nou basat
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en els gestos i que ha canviat per sempre la nostra relacié6 amb les ma-
quines i amb les realitats alternatives de la realitat virtual o el meta-vers.
Els trackpads dels nostres ordinadors, per posar un exemple, ara mateix
incorporen els gestos que es van iniciar sobre les pantalles dels nostres
telefon intel-ligents. La fabricacio del producte és I’altim pas resultant de
crucial importancia sobre les decisions anteriors: idea, desenvolupament
tecnologic/ viabilitat, distribuci6 1 comunicacié del producte. El benefici
milionari d’Apple no es basa, doncs, en una economia tradicional —que
intenta comprar barat i vendre car—, sind que basa el seu benefici en el
coneixement en un sentit molt ampli doncs s’hi barregen coneixements
I’adquisicié de saber tecnologic alhora que coneixement estétic i tacit. En
el sentit de I’economia 1’iPhone-1 té una altra virtut i és que resulta ser
una plataforma molt apta perque altres puguin afegir-s’hi. Em refereixo
a les App. Sobre aquest dispositiu portatil i multifuncional, les diferents
empreses poden desenvolupar aplicacions que els usuaris incorporen
segons les seves necessitats i preferéncies. La clau recau de nou el la
pantalla tactil que va resultar ser un lleng en blanc pel desenvolupament
de milers de plataformes. L’aportacié d’Apple va significar, per tant, un
espai ideal per al desenvolupament econdomic basat en les idees, una de
les caracteristiques basiques d’un bon procés de recerca: la possibilitats
de nous camps d’exploracio.

Per acabar i per tal que ens adonem que no m’estic desviant del meu ob-
jectiu de recerca, vull tornar a recordar la pifia de Ballmer a la seva inter-
venci6. En aquell moment el director de Microsoft estava molt preocupat
pel fet que I’iPhone-1 costés 500$. Jobs, per la seva banda, sempre havia
tingut clar que I'usuari pagaria el que calgués si el producte el satisfeia
suficientment. En la meva opini6 sobre el cas és que la importancia crucial
del model de negoci d’Apple rau en I’experiéncia estética de I'usuari. Un
iPhone —i de fet tots els productes Apple— no només son dispositius fun-
cionals, utils 1 facils d’usar, no només han sigut capagos de transformar
el nostre mode de vida, sin6 que tenen una caracteristica molt destacable
per a les nostres intencions: se sustenten en una experiéncia estética deli-
ciosa. Apple aconsegueix, i va quedar clarament mostrat durant la citada
presentacid de I’iPhone-1, que els seus usuaris experimentin plaer estétic
a traves dels seus dispositius. Es un plaer visual, perd també tactil i sonor.
La forma, en aquest sentit, no segueix la funcio —com defensava Gropius—
sin6 que la forma segueix —o potser millor- es posa al servei I’experiéncia
estética. Aquest és el segon, perd no menys important, gran potencial de
la marca Californiana pel que fa a la seva relaci6 amb el coneixement.
Per tal de reforgar el que estic exposant, em serviré¢ d’una entrevista al
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dissenyador Luki Huber, en la qual explica que quan es va comprar el seu
primer eMac, el seu pare, en veure aquella innovacio estética i tecnologica
sobre I’escriptori, va preguntar-li per que un ordinador havia de ser aerodi-
namic. La pregunta, que sembla aparentment naif, resulta transcendental.
Realment un ordinador no necessitava aquella forma que tant recordava al
morro d’un avid. Un ordinador necessita una pantalla, un teclat i un ratoli
—potser també un trackpad— i no sembla que la forma d’aquest conjunt o
les seves caracteristiques aerodinamiques puguin influir en el bon fun-
cionament producte. En un I’is d’un computador personal 1’experiéncia
d’usuari no depén tinicament de la forma maquina (hardware) sind que
canvia constantment a través de la pantalla i en aquest sentit la podem qua-
lificar de liquida. L’eMac era fill del primer iMac, amb aquells colors vius
i aquella forma de morro d’avio. L’iMac pretenia que els joves, sobretot
els que estudiavem art i disseny a principis de I’any 2000, ens fascinéssim
mirant i usant aquell aparell que de fet ens permetria performar Iart i el
disseny del s XXI. Allo no era només una innovacié tecnologica: amb
I’eliminacio del floppy disc, la invencio del fire-wire o la resta d’aportaci-
ons tecniques, ’1iMac era una experiencia futura a I’hora que una expressio
de la nostra identitat. Aquell morro d’avid, aquells colors fluor, el ratoli
rod6 i aquella nansa ens va fascinar. Era portable, era modern, era 1’eina
perfecte per afrontar la creativitat del nou mil-lenni. L’iMac va ser de fet
també una esperanca i aqui va raure el seu exit. L’eMac va ser la continu-
acio d’aquella esperanca. El que ens ocupa pel cas és que aquest anhel de
futur tenia els seus fonaments en la percepcio de 1’aparell més enlla de les
seves funcions, que de fet també eren profundament innovadores.

La marca de Cupertino®® és doncs potser una de les signatures tecnologi-
ques que ja d’entrada va tenir molt clar el potencial economic d’allo que és
estétic. Avui en dia un iPhone d’ultima generaci6 no esta aportant res que
no facin els seus competidors, de fet inclus es pot afirmar que el sistema
d’interficie Android —el sistema operatiu per telefonia mobil més estes i
competéncia directa d’Apple— s’ha inspirat molt i molt en el seu com-
petidor 108, tant que sembla una copia. Tot i aquesta similitud, els pro-
ductes d’Apple son objectes de desig pels quals els usuaris paguen grans
quantitats de diners. Ara mateix, el principal valor del producte és basica-
ment 1’experiéncia estética associada. Del potencial d’alldo que és estétic
se n’encarrega historicament el disseny; una de les branques de I’art que

30 Ubicacié geografica de la seu d’Apple entre d'altres.
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curiosament va passar al sistema universitari amb la implantacié de I’EE-
ES. Es per aquesta idea del potencial economic d’alld que és estétic que
crec que ens hem de preguntar si el fet que les arts van passar al domini de
les universitats t¢ alguna relacié amb el model economic basat en el co-
neixement. I aqui em venen al cap les paraules Hernandez (2005:14) quan
afirma que la investigacié —en termes abstractes— no només €és important
per al saber, sin6 que s’espera d’ella una possible sortida tecnologica que
suposi quelcom d’utilitzable en un mercat. T¢ sentit, doncs pensar que,
demostrat el potencial economic d’alld que és estetic, les arts i les seves
disciplines vagin entrar al sistema universitari per ajudar a desenvolupar el
que havia de ser la primera economia del coneixement. Ara bé, I’exemple
d’Apple ens ofereix també una pregunta interessant i es que, mentre que
sembla que les disciplines del Disseny i de la Direccié d’Art o la direccio
creativa® tenen cabuda clara en 1’economia del coneixement, no esta tant
clar el paper de les arts visuals quan sortim del que podem entendre com
entreteniment o lleure. El cine, el video o la TV tenen cabuda en 1’econo-
mia del coneixement i generen negocis fabulosos. El que realment no esta
tant clar és el paper de I’art —de galeria i museus per entendre’ns— doncs
sind no faria 20 anys que parlem i reivindiquem la RA. Si alguna cosa té
el capitalisme es veure les oportunitats de negoci i no sembla que les em-
preses —d’entrada— estiguin molt interessades en la contractacio d’artistes.

Arribats a aquest punt crec que des de les arts hem de ser critics amb la
situacid. Que les arts i particularment el disseny tenen rellevancia econo-
mica sembla ser indubtable dins una economia del coneixement. Amb tot
aixo sembla plausible pensar que la formacié d’un EEES i la incorporacio
de les arts en aquest sistema pot tenir relacidé, com hem vist anteriorment,
en els acords del pacte de Lisboa. A més, que les arts tenen capacitat epis-
temologica és un fet prou clar i en parlarem en seglients capitols. Ara bé,
des de les arts hem de ser conscients que entrar al joc de ’economia del
coneixement pot ser una trampa d’aquesta fase tardana del capitalisme
que pretén fer-nos creure que tan sols el coneixement aplicat al rendiment
economic té sentit. Estar dins el sistema certament pot ser un problema,
pero també €s cert que per hackejar un sistema, cal estar-hi a dintre.

31 Lanomenclatura és complexa pero, a grans trets, hem d’entendre la figura del
director d’Art com aquella professional -tot sovint amb un background de dissenyadora-
que decideix sobre la formalitzacio dels aspectes de comunicacid i identitat de marca i
producte. La directora d’art tot sovint té un director/a creatiu per sobre que és el maxim
responsable de les estratégies de comunicacié. Entenem aqui la comunicacié com un tot.
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Europa, insostenibilitat i desigualtat

Donada aquesta possible connexio entre la creacié de I’EEES i el model
de I’economia del coneixement, el discurs de la mobilitat també s’ha lle-
git en un sentit critic. En contra d’aquest discurs de la mobilitat i del mul-
ticulturalisme hi ha veus com les de Lesage (2013) que juntament amb el
socioleg Richard Miinch defensen que el procés de Bolonya va posar les
institucions universitaries Europees al servei dels interessos capitalistes,
ja que, segons 1’autor, I’economia del coneixement no €s res més que una
evolucid del capitalisme en la seva fase neoliberal. Es interessant, pero,
destacar que aquests autors no estan posicionats en contra de I’EEES,
sind que per a ells és una oportunitat per dinamitar el sistema des de dins.
Pels autors, Bolonya representa el pas del que anomenen ‘feudalisme aca-
démic’ cap a un capitalisme académic. Una mena d’imperi académic des
del qual hauria de ser més facil establir un sistema d’educacid superior
basat en les necessitats académiques o cientifiques.

Amb tot aix0, no seria estrany que des de la posicid de ’artista recercador
ens plantegéssim quin paper volem prendre en relaci6 al capitalisme cog-
nitiu (Valero, 2021). Els antecedents anteriors entenc que d’alguna o altra
forma ens senyalen que la RA té una vinculacié amb una idea economica.
Es la nostra obligacié com a artistes-recercadors decidir qué fer en aques-
ta situacid. El meu posicionament respecte al tema, comenga per destacar
la insostenibilitat a llarg termini del sistema actual. Alicia Valero (2021),
enginyera i investigadora de I’Institut CIRCE (Centre d’Investigacio de
Recursos 1 Consums Energetics de la Universitat de Saragossa, 2021)
explica, per exemple, la dependéncia que tenim respecte la Xina:

«El gegant oriental, amb tota la producciéo mundial a les seves mans,
s’ha fet amb el control de I’economia basicament pel control de les
materies primeres. Tenim ja un exemple ’any 2010 d’embargament
de terres rares, que va ocasionar un col-lapse en la produccio, per
exemple, dels generadors eolics, el 2021. Amb els superconductors
tenim un problema semblant. Europa, amb la seva politica economi-
ca, s’ha col-locat en una posicid de gran vulnerabilitat perque depén
quasi al 100% del gegant xin€s».

Les dades que aporta Valero son una petita mostra del que ha suposat per
Europa la implementaci6 progressiva d’una economia basada integrament
en la idea de coneixement. El problema, pero, sembla tenir arrels més fon-
des perqué sembla que, mentre el progrés vagi de la ma del creixement, el



Raé (02) Leconomia del coneixement i el sistema EEES

nostre futur estara més que compromes. Aquest model tal i com ens argu-
menta Bosch (2019) presenta, a més, una situacio de desigualtats socials:

«La gran contradiccio de la geografia economica urbana del final
del segle XX i principis del XXI té a veure amb la revitalitzacio
de les ciutats. La substitucio de la industria tradicional pels serveis
avangats i les industries culturals i cognitives d’una banda, i 1’aba-
ratiment radical dels costos de comunicacié de I’altra, ens havia de
dur a I’apogeu del treball des de casa i I’abandonament definitiu
dels centres urbans. Un passeig per les principals ciutats europees o
nord-americanes ens demostra que no ¢és aixi. L’activitat econdomica
1 social ha crescut i amb ella, els preus dels lloguers i una nova di-
visio social entre el que el geograf Allen Scott (1938) anomena elit
cognitiva —treballadors amb un gran capital huma que desenvolu-
pen funcions amb una forta carrega intel-lectual, alt valor afegit 1
treballant amb una gran autonomia— i la nova classe servil, formada
per repartidors de menjar, cambrers, cuidadors i en definitiva totes
les ocupacions destinades a fer la vida facil a I’elit»

En aquest sentit, és pertinent senyalar també com 1’economia del conei-
xement actua sobre el control dels cossos dels treballadors mitjangant el
sotmetiment intel-lectual 1 cognitiu tal i com ho explica Fumagally (Elor-
duy, 2011), molt en la linia de la idea de biopoder de Focault. Des de la
posicio del docent i de segur d’algun lector cal doncs plantejar-nos de
manera critica les idees del control dels cossos de les persones en relacio
amb la nostra practica de I’ensenyament. Molt destacable i preocupant és,
en aquest sentit, I’afirmacié de Fumagally quan ens diu que «Controlar el
mecanisme de la formaci6 i de I’aprenentatge €s la nova forma de contro-
lar els treballadorsy. La cita reforga que des de les posicions de poder que
massa sovint es creen en els sistemes d’ensenyament —com ho és la uni-
versitat— docents, coordinadors 1 direccions dels centres siguin conscients
precisament d’aquestes relacions existents entre la RA i I’economia.

L’educacio com a negoci

En aquest context neoliberal en el que, suposadament, I’espai europeu
per a I’educaci6 superior és una part d’un conjunt d’engranatges que fan
rutllar un sistema economic, ens adonem de 1’altra cara de la moneda: la
Universitat no €¢s només un centre de produccié de coneixement que es
pot transformar en poder economic, sind que la Universitat s’ha tornat
—també— un negoci.
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La universitat, d’alguna manera encara, ostenta el titol de garant del co-
neixement. Tot i tractar-se d’una institucié d’arrel medieval, on preval
I’estructura piramidal, disposa d’una serie de protocols que, sense estar
exempta de problemes, la fan validadora del coneixement. En aquest
context de capitalisme del coneixement, la universitat s’erigeix com
aquella institucié que homologa un bon coneixement i, per tant, com un
espai per adquirir coneixement i aixi assegurar-nos un futur probable-
ment prosper. La realitat és que cada cop apareixen més i més estudis
universitaris amb la promesa de proveir un bon futur al estudiants. La
logica, com ja he explicat, €s clara i senzilla: en una economia basada en
el coneixement, els espais on es transmeten aquests coneixements es re-
valoritzen. El fet no €s nou, ja que el pas per una educaci6 universitaria,
si més no des finals del s. XIX, se suposa que és una bona garantia per a
un futur econdmicament prosper.

A aquest increment del valor d’adquirir coneixement se li suma una situ-
acio que cal fer evident: com que 1’accés a la universitat s’ha democratit-
zat, ens trobem en una situacio que podem qualificar d’inflacié académica
(Robinson, 2006). L’accés a la Universitat per a la majoria de les classes
socials, ha provocat que els titols universitaris de grau ja no puguin fer
de filtre per al mercat laboral. Es per aquesta rad que on es demanava un
grau, ara es demana un master 1 on es demanava un master ara es dema-
na un doctorat (Robinson, 2006). Curiosament, mentre al nostre pais els
graus tenen un preu assequible per a moltes families, cursar un post grau
o un master resulta una despesa massa gran per a la majoria. D’aquesta
manera, el tall per a I’accés a segons quins carrecs €s, de nou i com passa
massa sovint, de tipus economic. En aquest sentit el capitalisme cognitiu
i les economies del coneixement a Espanya32 es segueix afavorint als
ciutadans amb més recursos economics. He afegit el terme ‘curiosament’
perque una de les grans critiques que ha tingut ’EEES ha estat aquest
encariment desorbitat dels masters 1 postgraus respecte del grau, cosa que
no té gaire logica i no és un fet estes per tot ’EEES (Sacristan, 2014).

Per tal de completar la idea del que significa educar en el sistema universi-
tari en un context com el que he descrit, m’agradaria fer un apunt al plan-
tejament del pla Bolonya sobre la idea de competéncia. La nomenclatura

32 Espanyai particularment Catalunya se situaven al 2012-13 entre els 7 paisos més
cars d’Europa (Sacristan, 2014).
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de les diferents fases de I’aprenentatge (grau, postgrau/master i doctorat),
aixi com la dels elements constitutius de cada fase (modul, matéria...)
van ser una novetat. Potser, pero, el més destacable (Montero, 2010) de
les noves nomenclatures va ser la idea de competéncia. En aquest text no
té cabuda una dissertacio sobre els problemes i les implicacions d’aquest
canvi en el model d’ensenyament universitari i, potser, la definicié de
competencia que es dona al Projecte Tuning 4, al 2003, ja és suficient:

«Combinaci6 dinamica d'atributs, en relacid a coneixements, habili-
tats, actituds i responsabilitats, que descriuen els resultats de l'apre-
nentatge d'un programa educatiu o el que els alumnes son capagos de
demostrar al final del procés educatiu” (Montero, 2010)»

La definici6 final de competéncia en el disseny curricular es basa en el
desenvolupament de competéncies que intenten donar resposta a les exi-
gencies que planteja la nova societat. Ara bé, en el text de Montero (2010)
trobem en la cerca del significat una connotacié en el llenguatge que cal
tenir en compte. Montero, escriu:

«Al principi, els objectius de Bolonya encaminen cap al significat
aportat per competeéncia, sobretot (...) I’ accepcié de “Pericia, ap-
titud, idoneitat per fer alguna cosa o intervenir en un assumpte de-
terminat”. En aquest sentit, el nou sistema pretén formar persones
“competents”, que siguin capaces, no només de acumular coneixe-
ments, sind, 1 sobretot, de saber transmetre aquests coneixements i
especialment aplicar-los amb una finalitat laboral concreta. No obs-
tant aix0, podem anar-hi encara més enlla en aquest primer apro-
pament al concepte de “competeéncia” i prendre també una de les
quatre accepcions de I'entrada de competéncia segiient , la “Situacio
de empreses que rivalitzen en un mercat oferint o demandant un ma-
teix producte o servei”. Sembla que els futurs estudiants necessiten
tenir ““ Pericia, aptitud, idoneitat per fer alguna cosa o intervenir en
un assumpte determinat”, alhora que estar preparats i capacitats per
“rivalitzar en un mercat oferint el millor producte possible”33y

33 Eltext ha estat lleugerament modificat per tal de facilitar-ne seva lectura sense
tenir en compte parts del textos que li s6n anteriors.
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I és que la idea de «rivalitzar en un mercat oferint el millor producte pos-
sible» encaixa perfectament amb el que emergeix en aquesta segona rad
del primer capitol: que la creacié de I’EEES porta indefectiblement cap a
uns estudis que en el seu ADN tenen incorporada la idea d’'una economia
capitalista basada en la competéncia i el creixement. Benavente Morales
fa una critica en el mateix sentit quan cita a Bolivar (2017):

«L’enfocament de competencies és que, com veiem en relligar-lo a
l'objectiu de la formaci6, es dirigeix al nucli del subjecte, per mitja
d'una activitat modeladora exercida sobre la seva “substancia”, és a
dir, el seu ser. Una critica a aquest enfocament recalca que sorgeix
del mon empresarial, buscant transformar els estudiants en mers en-
granatges de la cadena productiva per la via de reduir les seves vides
a aquest proposit gerencial integral i abragador, sotmetent aixi la
poblacié als processos capitalistes d'avui»

Ens adonem que aquest EEES, que normalment se’ns presenta a la documen-
tacio oficial com un espai per facilitar la mobilitat d’estudiants, professors
1 personal administratiu en un entorn Europeu, €s un context marcadament
capitalista, amb tot el que aixo significa. Seguint amb la idea de I’educacio
com a negoci, podem destacar un fenomen que és conseqiiéncia del mateix
plantejament inicial: la precaritzacié del professorat tal i com destaca, per
exemple, I’informe ‘Professorat associat: experiéncia professional o preca-
ritzacid? Analisi de I’evolucié del professorat associat de les universitats pa-
bliques espanyoles 2009-2019’ dels autors Alfonso Herranz i Vera Sacristan
(2020). Les seves conclusions assenyalen de forma resumida que:

Respecte al nombre de professorat:

«Existeix una forta davalla respecte del nombre d’efectius de la ca-
tegoria docent investigador. [...] En el cas de Catalunya, cal destacar
el fortissim creixement (+38%) de 1’Gs de la figura de professor as-
sociat entre 2009-10 1 2018-19 [...] Per nombre total d’efectius des-
taca la Universitat de Barcelona, amb 2425 professores i professors
associats el 2018-19 (el 9,7% del total a Espanya).»

Pel que fa I’incompliment dels limits legals:
«L’elevat nombre d’efectius de professorat associat i el seu creixe-

ment recent és una de les raons essencials per les quals en el sistema
d’universitats publiques espanyoles s’incompleix, de forma sistema-
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tica des del curs 2014-15, el limit establert per la LOMLOU, que es-
tableix que el personal docent i investigador amb vinculacié temporal
no pot superar el 40 per cent de la plantilla de PDI.xAquest percen-
tatge assoli el 47% el curs 2018-19. D’aquest personal temporal, el
54% eren professores i professors associats. [...]. A 32 de les 48 uni-
versitats publiques espanyoles s’incomplia el 2018-19 el limit legal
del 40% de PDI temporal. Amb alguna excepcid, les universitats que
més professorat associat contracten se situen a més distancia d’aquest
limit: Rovira i1 Virgili (69,7%), Carlos III de Madrid (64,5%), Rey
Juan Carlos (64,4%), Pompeu Fabra (62,9%), Illes Balears (62,4%),
Lleida (61,8%), Autonoma de Barcelona (60,7%) i Barcelona (60%).»

Pel que fa els Indicadors d’un Us inapropiat de professorat associat:

« [...]El fet que fins 2017-18 el professorat associat no deixés d’aug-
mentar mentre es reduien els efectius de la resta de professorat seria
indicatiu d’un procés gradual de substitucié de professorat permanent
a temps complet per professorat associat, amb contracte temporal a
temps parcial.

L’estructura per edats del professorat associat, molt més jove que la res-
ta, indicaria que aquesta figura no s’esta utilitzant per contractar especi-
alistes d’expertesa reconeguda per tal que aportin els seus coneixements
1 experiéncia professionals, sind que s’ha convertit en molts casos en
una etapa primerenca i precaria de la carrera académica ordinaria.

La utilitzaci6 inadequada de la figura de professorat associat ha estat
denunciada per diversos informes d’agéncies publiques i confirmada
per senténcies judicials recents.»

Cal destacar que:

«La precaritzacio6 laboral provocada pel creixement del professorat
associat no es exclusiva dels centres propis de les universitats publi-
ques espanyoles:

E12018-29, els percentatges de professorat temporal, tant en els cen-
tres adscrits de les universitats publiques (44,7%) com en els centres
propis (40,4%) 1 adscrits (56,3%) de les universitats privades, no
estan gaire allunyats dels que representava en els centres propis de
les universitats publiques (47%).»
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L’informe apunta que una de les possibles raons d’aquesta practica, entre
d’altres, seria:

«El baix cost (per hora de classe impartida) del professorat associ-
at en comparacio amb el de les figures de professorat permanent a
temps complet.»

L’informe acaba senyalant que el creixement del professorat associat i
la consegiient precaritzacid laboral del professorat universitari pot tenir
diverses conseqiiéncies negatives, més enlla de les laborals:

«Reduir ’activitat investigadora de les universitats i, amb ella, la seva
capacitat de transferéncia de coneixement al conjunt de la societat.

Debilitar el vincle del PDI amb la institucio, la qual cosa pot afectar
negativament la governanga universitaria.

Posar en perill la llibertat académica del professorat en augmentar la
seva vulnerabilitat laboral.

Empitjorar I’aprenentatge dels estudiants.»

En conseqiiencia, ens trobem que la universitat cada cop pateix més una
fuga de talent que no s’ha de menystenir (Diari Ara, 2019). Aquest fet
entronca directament amb el capitol anterior, on veiem com en alguns
sectors s’esta maltractant el professor universitari vinculat a les arts, ar-
gumentant mancances administratives —mai d’expertesa— que tenen poc
sentit i que a més a més son dificilment creibles. Ara bé, si observem la
situacié des del punt de vista de I’economia del coneixement i de com
I’ensenyament s’ha convertit en un negoci en el que prima 1I’acumulacio
de capital, entenem millor la situacio. Quan la finalitat de I’ensenyament
¢s el negoci de vendre graus i masters, resulta prou plausible que els em-
presaris tractin d’abaratir els costos de les matéries primeres i la principal
materia primera, ara per ara, de ’ensenyament les persones docents.

2.4 Conclusions

Pel que fa a la Rad 2: he centrat el capitol en la vinculaci6 existent en-
tre I’economia del coneixement i la RA dins del sistema universitari. He
comengat el capitol explicitant a que ens referim quan parlem d’econo-
mia del coneixement. Hem vist que el terme és controvertit i que no hi
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ha ni una definicié ni un model clars. Potser la idea knowledge-driven
economy ¢és la que resulta més util per al nostre cas. Sigui com sigui, és
destacable la relacio entre aquest model economic i la seva relacié amb
la distribucid geografica. En ’actual situacio de globalitzacid, la genera-
ci6 de coneixement tendeix a estar concentrada mentre que la produccio
s’externalitza. En definitiva, hem vist que hi ha un canvi en les noves
economies occidentals, on les idees tenen un paper central. L’economia
tendeix a basar-se en una produccio no material. Aixi, el que interessa no
¢s allo que es produeix, sin6 com el coneixement s’incorpora al procés de
produccio de riquesa.

He continuat el capitol intentant dilucidar les possibles relacions entre
la implantacié de ’EEES i I’economia del coneixement. Amb aquesta
finalitat, he exposat els sis acords basics que van adoptar els estats mem-
bres en el pacte de Lisboa, aixi com les raons que s’han donat per a la
creacio d’aquest EEES. Basicament es va presentar I’EEES com una eina
que, mitjancant facilitar la mobilitat dels estudiants, professors i perso-
nal administratiu, provocaria la millora de les relacions internacionals 1
I’enfortiment de I’enteniment intercultural. A I’hora m’he referit tamb¢é
al substrat de formacié continua que rau en el pla Bolonya i com aquest
té relaci6 amb unes idees pedagogicament molt solides en relacio a la
formacio6 continua.

He continuat la meva recerca i, un cop plantejat que significa una econo-
mia del coneixement, el capitol s’ha llengat a destramar les possibilitats
que la creacio de I’EEES soterri uns interessos economics més enlla dels
de la mobilitat. Aixi he plantejat una relaci6 entre la implantaci6é d’un Es-
pai Europeu per a I’Educacid Superior i les aspiracions del pacte Lisboa.
A grans trets, aquest pacte tenia 1’objectiu de convertir Europa en 1’eco-
nomia del coneixement més important del mon abans del 2010. Aquest
fet és, d’entrada, revelador perqué focalitza aquesta idea tan bonica d’una
Europa funcionant a nivell educatiu com uns estats Units d’Europa sota
el focus d’allo que és economic. Aixi doncs, aquella presentacio en la que
la creacid d’EEES facilitaria la mobilitat dels estudiants, professors i ad-
ministracid, potser tenia en la idea de mobilitat un dels trets estrella per al
desenvolupament de les aspiracions de Lisboa. El coneixement €s segons
la bibliografia consultada un bé durador, immaterial i intangible. Aquests
trets li confereixen caracteristiques que en determinen dues posicions res-
pecte la distancia geografica: la ubiqiiitat i la concentracid. Aquestes dues
caracteristiques tenen relacié amb la compactaci6 d’aquest coneixement.
En aquest sentit, I’EEES seria t una de les infraestructures imprescindi-
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bles per a la concentracié d’aquest coneixement en I’espai Europeu. I en
aquest sentit facilitaria que les ciutats esdevinguessin centres neuralgics i
interconnectats de producci6 de coneixement.

En aquest context en el que m’he plantejat la relacié entre la RA i una
economia del coneixement he exposat un cas actual en el qual el factor es-
tetic també és un bé. M’he referit a la marca de tecnologia Apple. En con-
cret, a la revolucio que va suposar la irrupcié del primer iPhone respecte
a la resta de companyies de telefonia i un petita anécdota del dissenyador
Luky Huber. Els dos exemples ens han ajudat a entendre tant el valor que
pot suposar el coneixement estétic per a les empreses tecnologiques, com
la importancia de la estética en les societats occidentals actuals. Exposat
doncs el paper de les arts en I’economia del coneixement i havent vist la
possible vinculacid entre objectius economics i la creacié de ’EEES he
trenat una visio critica del capitalisme cognitiu. Aquest enfoc m’ha servit
per obrir un cert dubte operatiu sobre la RA en general i sobre la RA en
el sistema educatiu. Aixi doncs m’agradaria obrir una escletxa de dubte
entre els professors i les direccions en relacio a la RA. Si aquesta es pot
vincular d’alguna manera a I’economia del coneixement cal que com a
minim en siguem conscients per tal de decidir en conseqiiéncia. Doncs el
capitalisme cognitiu vinculat a aquesta fase tardana del capitalisme que
anomenem neoliberalisme presenta defectes importants —com a minim
des del punt de vista de la emancipacié humanista—.

Un cop establertes les relacions entre el capitalisme cognitiu, la creacio
de I’EEES —possiblement impulsat pel pacte de Lisboa— aixi com el valor
de les arts en tot aquest context i presentada una critica del sistema, he
continuat el capitol exposant com 1’educacié ha passat a ser també un
negoci en si mateixa i no com una fase prévia al mercat. He exposat les
logiques que ens portarien a aquesta situacid i és que, en un plantejament
en el qual el coneixement és el bé principal, I’accés als espais en els que
es transfereix i es crea aquest coneixement esdevé un bé, amb el qual el
capitalisme ¢€s incapag de no fer-ne negoci. Si a aquesta situacio li sumem
un anterior paradigma de democratitzacio de I’ensenyament superior i un
mercat laboral complicat, ens trobem amb un efecte d’inflacié académica
que afavoreix ’aparici6 de masters 1 postgraus a uns preus que acaben
sent un primer tall d’accés al treball. He continuat I’apartat exposant la
idea de competéncia i les seves connotacions mercantilistes i amb aixo
he introduit el fet de la precaritzacio de la situacio6 laboral del professorat.
Ho he fet en dos sentits, d’una banda, 1’utilitzaci6 indiscriminada i sense
fonament del professor associat, de 1’altra, 1’abaratiment del cost del PDI
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vinculat amb la situacid que he exposat al capitol anterior. I és que en
el moment en el qual I’educacid es converteix en un negoci i no en un
bé social, té tot el sentit del mon que les direccions tractin d’abaratir la
seva materia prima principal: les docents. La qualitat del producte final,
¢és a dir de I’ensenyament, pot en casos extrems acabar sent un an¢cdota
depenent de que el model de negoci es basi en I’abaratiment dels costos.

En definitiva, aquest capitol ha servit per presentar les possibles connexi-
ons entre I’economia del coneixement i ’EEES. Aquest tltim és d’alguna
manera el responsable principal —segons la literatura especialitzada— de
que parlem de RA. Presentat aquest rerefons, el meu posicionament €s
que, des de les universitats, cal revisar les relacions amb el coneixement
i el sistema economic. En cas contrari, facilment la RA caura en planteja-
ments de caire neoliberals molt allunyats d’un coneixement emancipador.

Pel que fa a les vies de continuitat el capitol presenta un clar potencial
respecte de la idea RA i economia del coneixement. D’altra banda hem
vist una via d’estudi diferenciada arrel de les consideracions de Robin-
son. Aquesta via oferiria la capacitat d’estudiar les arts com a potenciado-
res de la creativitat en el sentit de preparar infants cap un mon canviant.
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Al primer capitol hem pogut llegir que la raé per la qual parlem de RA és
degut a la incorporacié de les arts a I'EEES. Al segon capitol, hem esta-
blert una relacié entre una idea d’Europa basada en el capitalisme cog-
nitiu —orquestrada des del pacte de Lisboa- i la formacié d'un sistema
compatible de I'educacio superior arreu d’Europa. Ara bé, arribats aquest
punt, cal senyalar que la RA no és una nomenclatura exclusiva del sistema
d’ensenyament superior siné que la trobem fora de I'ensenyament també
en centres de produccio artistica i en els discursos de molts artistes. Per
tal d’aprofundir en aquesta idea en la qual la RA es desvincula de les uni-
versitats, utilitzaré I'estudi d’'un cas en concret: el cas d’Hangar. Hangar és
un centre d’'importancia pel que fa a la produccié i la investigacio6 artistica,
ubicat a Barcelona. El cas em portara, d’'una banda i de manera principal,
atracar de nou linies de parentiu entre una economia del coneixementila
RA, de l'altra, el cas obrira una escletxa en I'ampliacié de la idea de conei-
xement vinculada al que es va anomenar tercera cultura.

3. La Recerca artistica fora del sistema universitari i I’economia del co-
neixement

Aquest capitol parteix d’una forta vinculacié amb el capitol anterior. D’al-
guna manera els apartats ‘2.1 L’economia del coneixement’ i ‘2.2 La im-
plantacié de I’EEES i I’economia del coneixement’ son tant la prévia per
el desenvolupament ‘2.3 La Recerca Artistica dins 1’economia del conei-
xement’ de I’anterior capitol com del present text. He desenvolupat aquest
capitol a partir de dos inputs principals. D’una banda, una entrevista que
vaig tenir la oportunitat de fer a Marta Gracia qui em va contactar amb
Laura Benitez, i de 1’altra una citacié de (Lopez-Cano, 2021). Gracia va
ser coordinadora de 1’area de Recerca Artistica d’Hangar durant el periode
2011-19 i va aprofitar el seu TFM per a explicar el cas d’Hangar en relacio
alaRA. Per la seva part, Cano vincula directament la RA amb una auto va-
lidaci6 de la practica artistica en relaciéo amb 1’economia del coneixement.

«Una part del mon de I’art —orfe de funcié**— busca un espai en

aquesta fase neoliberal del capitalisme i es fa valer com a generadora
de coneixement i, per tant, de riquesa.» (Lopez-Cano, 2021)

34 Lafrase entre guions no pertany a Cano, sin6 que és un afegit meu.
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L’estudi de Gracia és util en dos sentits:

1. Em servira per tragar i fer emergir les complicitats economiques
soterrades sota la idea d’investigacio.

2. Em permetra mostrar la relacid dels centres de producci6 artistica
amb la produccio de coneixement.

Comencem pero per comprendre que és exactament Hangar.
3.1 De que parlem quan parlem d’Hangar
A la seva web hi llegim d’entrada que:

«Hangar és un centre obert per a la recerca i la producci6 artistica
que dona suport a creadors/es i artistes.

La missi6 d’Hangar és recolzar als/les creadors/es en totes les fa-
ses del procés de produccio de les arts visuals, 1 contribuir a la mi-
llor consecuci6 de cadascun dels seus projectes. Per a aixo, tots els
nostres serveis es concentren a facilitar I’accés dels/les artistes als
recursos materials i técnics necessaris, i a aportar un context d’ex-
perimentacio 1 de lliure transferéncia de coneixement.

El centre ofereix un context i uns serveis que possibiliten la recerca
i el desenvolupament de les produccions artistiques de forma parcial
o integral, 1 acompanya els seus resultats mitjancant la seva inclusio
en diverses xarxes i plataformes o la deteccio de les possibilitats de
I’ancoratge dels projectes en altres sectors.»

El text ¢és, ja d’entrada, simptomatic, ja que si bé comeng¢a amb una expli-
caci6 prou convencional, observem com de manera sobtada apareixen els
termes recerca i transferéncia de coneixement. Si bé és cert que es tracta
d’un discurs ara ja molt establert, no hem d’obviar que la relacio entre la
produccio6 artistica 1 el coneixement no €s —com ja hem vist— una conne-
xi0 ni facil d’entendre, ni directe d’establir. Perd continuem. Per tal que
la comprensio del cas sigui millor, he considerat d’importancia incidir
en profunditat en la presentacié que Hangar fa d’ella mateixa. Ara, pero,
vinculada al seu discurs historic que dividiré entre:

— Els inicis
— El gir conceptual
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— La fundacio AAVC
— El codi lliure 1 2010

Des dels inicis fins 1997

Tal i com llegim al web d’Hangar, la seva inauguracio respon basicament
a la voluntat de formar part d’un circuit artistic vinculat al que son actu-
alment les grans institucions d’art contemporani a Catalunya. Es interes-
sant destacar que qui va demanar un espai de produccio artistica va ser
I’AAVC. El fet no és menor, pero cal que tinguem en compte que les as-
sociacions de tipus gremial, com €s aquest cas, tenen el seu fonament en
la necessitat de vetllar pels interessos d’un col-lectiu. El text que podem
llegir al lloc web d’Hangar €s el segiient:

«Lescassetat de tallers per a artistes era una demanda de 1’ Associ-
aci6 d’Artistes Visuals de Catalunya (AAVC) des de 1993. Mentre
s’anaven generant i consolidant nous espais de difusio —el MACBA,
la Virreina, la Fundacié Antoni Tapies, Centre d’Art Santa Moni-
ca...) —, la ciutat de Barcelona encara no havia desenvolupat les
bases per generar el contingut dels nous contenidors d’art ni havia
establert estructures de suport a la produccio artistica [...]. En aquell
moment, el projecte inicial d’Hangar basat en facilitar espais de tre-
ball a creadors, s’amplia i es comenga a treballar per la creacié d’un
centre de recursos per a la produccio artistica [...]. El 20 de juny de
1997 Hangar obre les seves portes.»

Passada una primera fase que potser podriem qualificar d’estructural —
tant en un sentit fisic com conceptual-, el text segueix amb una logica,
ho veurem més endavant, que no resulta menor: la incorporacié de noves
tecnologies a la producci6 artistica catalana.

1998 — 2002: El gir conceptual. Aposta per les arts multimedia i el net-art.
En aquest sentit llegim que:

«Sota la direccié de Florenci Guntin i amb la plataforma Konic thtr
com a resident, Hangar es reforca en la produccié i la postproduccio
de projectes multimedia, el que provoca una revisio del projecte i
la creacié del Medialab (actualment format pel laboratori d’imatge
digital i el laboratori d’interaccio). Un dels objectius del Medialab
¢s contribuir a 1’autonomia de 1’artista per produir el seu propi tre-
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ball. En aquest sentit es programen diferents seminaris per formar
als artistes en técniques d’edicio i programacio per a la produccio de
peces multimedia [...].»

Si seguim el fil conductor i no perdem de vista que el nucli d’Hangar és
I’AAVC, ens adonem que el que estem veient és una actualitzacio tec-
nologica de la practica artistica. Recordem que el periode 1998-2002
coincideix amb I’expansio d’internet i de la telefonia mobil. En general
podem dir que va ser un moment marcat per la revolucié tecnologica, fet
que a més s’accentuava amb el canvi de mil-lenni. En aquest context no
és d’estranyar que s’apostés per la implementacio d’idees tan sexys com
liquides: multimedia o netart.

2002- 2005: La Fundacio AAVC.

El 2002 és important per a Hangar en dos sentits. D’una banda Manuel
Olveira va ser-ne elegit director, per primera vegada per concurs public.

A partir d’aqui la institucio:

«Comenga a experimentar i consolidar gradualment un model propi
de producci6 i difusié. [...]»

D’altra banda, aquell mateix any es va crear la Fundacio privada AAVC,
fet que va donar a Hangar una personalitat juridica propia. Es interes-
sant remarcar que la constitucié del patrimoni fundacional —i que actu-
alment conforma el Fons d’Art de la Fundacié —es va realitzar a par-
tir de la donacié d’obra original per part de diversos artistes visuals de
I’AAVC. Aquests artistes van ser Antoni Abad, Sergi Aguilar, Frederic
Amat, Evru, Luis Gordillo, Joan Hernandez Pijuan, Robert Llimos, An-
toni Muntadas, Perico Pastor, Jaume Plensa, Susana Solano, Antoni
Tapies, Francesc Torres, i obra grafica d’Arranz-Bravo, Rafols Casama-
da, Miguel Condé, Florentino Diaz, DIS Berlin, Jose Luis Fajardo, Jor-
ge Galindo, Teresa Gancedo, Juan Genovés, Montserrat Gomez-Osuna,
Josep Guinovart, Sohad Lachiri, Carlos Ledn, Robert Llimoés, Daniel
Machado, Feli Moreno, Jorge Oteiza, Soledad Sevilla, Manolo Quejido,
Rafael R.de Rivera, Sergio Sanz, Schlunke, Salvador Victoria i Carlos
Franco. (Hangar, 2022). Remarquem que es tracta de figures de primer
nivell dins del panorama catala i, en molts casos, d’un fort reconeixe-
ment internacional. Aquest fet ens indica tan la poténcia de la fundacio
com la posicid des d’on parteix.
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2005 — 2009: Codi Lliure

Al12005 Pedro Soler va continuar la tasca d’Olveira com a director d’Han-
gar. Del nou programa destaca I’impuls que va rebre tant el laboratori d’art
interactiu, com les iniciatives per facilitar I’autonomia dels artistes. Aixi,
al 2006, s’inicia el programa de Formaci6é Continua per a artistes visuals.

2010-17

Amb tot el que hem anat descrivint, ens adonem que des de la seva cre-
acio6 fins al 2010, Hangar és basicament un centre de produccio artistica.
En el text detectem I’interes pels espais de treball i un gir important cap a
la multimédia i el net art. Apareix també la idea de la formacié continua
dels artistes i també la idea de models propis de creaci6 i difusio. Es a
partir del periode 2010-17 que, sota la direcci6 de Tere Badia, apareix
per primera vegada la idea de recerca. Aixo si, segons les explicacions de
la web d’Hangar, vinculada als processos de pre-produccio, producci6 i
post-produccio:

«A finals de 2009 es torna a convocar concurs a direcci6 i Tere Badia
¢s anomenada directora. Sota la perspectiva de donar cabuda dins del
centre als processos de pre-produccio, produccio i post-produccidé en
les arts visuals, es crea el nou ambit de recerca. L’objectiu d” aques-
ta nova area és impulsar la investigaci6 artistica, i generar contextos
propicis per a la transmissi6 intersectorial de coneixements. Al mateix
temps, s’estableixen noves aliances amb col-lectius d’experimentacio,
universitats, centres de recerca i altres organitzacions i programes que
comparteixen amb Hangar objectius, metodes i continguts.

Aquell mateix any, comencen les obres d’ ampliacié i rehabilita-
ci6 d’Hangar. Els nous edificis inclouen un nou plato, un espai ben
equipat pels diversos laboratoris técnics i tecnologics, i una casa per
artistes, que contribueix a la consolidacio i a la diversificacié del
programa de residéncies d’Hangar.»

E12010 és una data important ja que és el moment en que, tal i com hem
llegit a capitol anterior, tedricament Europa havia de ser ja I’economia del
coneixement més important del mon i és també el moment, per exemple,
en el qual comenca a EINA el grau oficial. Sembla que, tal com es preve-
ia, en una década s’havia posat en marxa tota la maquinaria dissenyada a
Lisboa tot i que I’objectiu no s havia assolit.
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3.2 Hangar i la recerca
Origens

Hem acabat ’apartat anterior explicant un gir un xic abrupte d’Hangar
cap a la investigaci6 artistica i la transmissid de coneixements, aixi com
I’aparici6 d’aliances amb col-lectius vinculats a la generacié de conei-
xement. Si continuem llegint, ens trobem que Hangar es defineix actual-
ment com un centre de Recerca Artistica (Hangar, 2022):

«L’area de recerca d’Hangar té com a finalitat oferir als artistes el
context i les eines necessaries per a la recerca artistica. Al mateix
temps, aquesta area té també com objectius:

— Posar en valor I’artista com a investigador, i als processos de recer-
ca artistica com a investigaci6 de ple dret.

— Defensar I’especificitat de la forma de coneixement que proposa
la investigacio artistica i el seu paper fonamental en el desenvolupa-
ment de la societat contemporania en tots els seus aspectes.

— Donar suport a la investigacio interdisciplinaria entre la creacid
artistica i altres disciplines d’investigacio per aconseguir una relacio
simétrica entre els diversos processos de creacio de coneixement.

— Disminuir la separacio historica d’ambits disciplinaris de recerca i
la bretxa comunicativa oberta entre el desenvolupament artistic i els
avengos cientifics, socials i economics.

Per fer aix0 possible, Hangar col-labora en projectes d’investigacio
amb artistes individuals, aixi com amb socis dins del mon académic i
de centres de recerca. En alguns casos, la iniciativa corre a carrec de
creadors amb els quals Hangar col-labora, atenent a la seva demanda.
En altres casos, s’engeguen projectes de recerca conjunts, en format
de col-laboracions, residéncies d’investigacié o plataformes de tre-
ball multisectorial. En total consonancia amb la filosofia de centre,
els resultats dels projectes de recerca desenvolupats a Hangar gene-
ren continguts oberts i de lliure accés per a la comunitat creativa.

El fet és interessant en diferents sentits. D’entrada resulta important que
la RA es dona per feta. No hem trobat en cap apartat, ni del text de la web
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d’Hangar, ni del TFM de Gracia, una definici6 clara de qué significa la
RA. De fet, fa la sensacio que el binomi art i recerca son naturals, aixi
com ho son I’art 1 el coneixement. Tal com ho veig, no és tan senzill i
cal pensar-hi una bona estona quan establim la triada recerca-coneixe-
ment-art. El text d’Hangar, pero, va més enlla: no només estableix la re-
lacié d’una manera directa i sense cap explicacio, sind que reivindica un
espai de ‘simetria’ entre I’art i les diferents disciplines del coneixement
en el desenvolupament cientific, social i economic. Aquesta indefinicio
que hem intuit queda corroborada quan Gracia (2020:7) ens explica les
raons de la seva investigacio:

«Aquesta recerca va sorgir d'una incomoditat professional i personal
davant la pregunta “que €s per a tu la recerca artistica en Hangar”».

El paragraf denota que al cap davant del departament de RA no hi havia
dubtes de que era realment el que s’estava fent. El fet no ens ha d’estra-
nyar, ja que la realitat és que la novetat i la indefinici6 de RA segueix
sent vigent 1 els dubtes sobre el sentit de la seva practica apareixen quan
es discuteix una mica. A part d’aquesta indefinicid de la qual en segui-
rem parlant en breu, Hangar ens proposa un escenari molt interessant i és
que es planteja la implementacié de la idea de RA fora de la universitat.
Aquest fet obre moltissims dubtes perd és també simptomatic en el sentit
que, quan parlem de RA, ho haurem de fer amb una mirada amplia. Ara
bé, d’on ve aquest interes per la recerca i el coneixement per part d’Han-
gar? Gracia (2020) ens indica quelcom prou logic:

«Es van recollir aixi reivindicacions prévies entorn de la posada en
valor del coneixement derivat de les practiques artistiques, junta-
ment amb experiéncies precedents en 1'ambit de la interdisciplinari-
etat 1 la cultura de prototipatge, present en Hangar especialment des
de 2005. Per tant, aquesta nova area va ser l'articulacié d'una filoso-
fia i realitat ja existents en pro del seu creixement i consolidaci6.»

De manera que tal i com ja hem llegit

«L’area de recerca d’Hangar té com a finalitat oferir als artistes el
context i les eines necessaries per a la recerca artistica.

El plantejament no deixa de ser interessant i, de fet, a mi no em deixa
indiferent ja que indicaria que abans del 2010 els artistes desitjaven ja
desenvolupar projectes de Recerca Artistica en el sentit de vincular ’art
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amb la produccid de coneixement. La meva experiéncia, perd, no em por-
ta precisament a aquesta situacio. Com hem vist, la propia Gracia té pro-
blemes per plantejar que és la RA a Hangar i, com ja he exposat en varies
ocasions, avui en dia ens trobem amb una gran varietat de practiques
etiquetades com a RA.

DEAVE, Catalunya Laboratori, i el ‘Libro blanco’

Per tal de trobar per que un centre de creacio i produccio artistica s’inte-
ressa per les idees de recerca i coneixement, em serviré dels documents
que Gracia (2020:14-18) utilitza com a marc teoric per a la seva disserta-
cio 1 que a nosaltres ens serviran per tragar i fer emergir les complicitats
i les raons de la idea d’investigacié en un context de produccio artistica.
D’una banda, ens referirem al document ‘Pla Integral de R+D+i pel sec-
tor de les Arts Visuals a Catalunya. Catalunya Laboratori’ de 2009, que té
com a origen dos documents importants: ‘La Dimension Economica de
las Artes Visuales en Espaiia (DEAVE) i Barcelona Laboratori. De ’altra
banda, em referiré també a ‘El Libro Blanco de la Interrelacion entre
Arte, Ciencia y Tecnologia en el Estado Espafiol’, amb data 2007.

El text de Gracia (2020) ens ofereix un viatge als origens d’Hangar i al fet
que ens ocupa: el viratge cap a la idea de recerca que podem corroborar
en aquest passatge:

«Ja al 2015 el terme recerca es va incorporar oficialment a la deno-
minacido d'Hangar. Aquest any va ser aprovat per part del patronat
de la fundaci6 l'actual logo dissenyat pels artistes Paco Chanivet i
Pedro Eurrutia (Trini). En aquest, el nom d'Hangar va acompanyat
de la descripcid “centri/produccié/revolta/*arts.visuals .»

L’explicacié de Gracia desenvolupa un relat que s’inicia a ’any 2006 a
partir de la publicaci6 de I’informe ‘La Dimension Econdmica de las Ar-
tes Visuales en Espafia (DEAVE). Aquest document tenia el seu origen en
la linia de treball iniciada per Francesc Torres durant la seva presidéncia
de I’Associacio d’Artistes Visuals de Catalunya (AAVC), entre els anys
2002 y 2005. El text girava al voltant de la vessant economica del sector
de les arts visuals i el seu objectiu era el de subministrar evidéncies de
I’impacte economic del sector de les arts visuals a les institucions publi-
ques. Més enlla del benefici derivat de la insercio de les produccions i
els fenomens artistics en els circuits turistics, el DEAVE també donava
arguments logics i quantitatius al discurs de contribucié economica de
les arts visuals. En aquest sentit, aquest discurs reclamava per a sector
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de les arts la necessitat de suport en forma de subvencions. El DEAVE
permetia, a més, la introduccié d’un nou acostament a les interrelacions
entre els diferents estaments que constituien 1’ambit professional de les
arts visuals. (Gracia, 2020)

Ara bé, d’on ve aquest interés per donar arguments de viabilitat econo-
mica del sector de les arts 1 de la necessitat de la seva insercio en les
xarxes de R+D+i? La resposta és que a principis del s. XXI podem parlar
d’una desconnexio entre unes practiques artistiques i la societat a la que
pertanyen. Trobo multiples exemples a la nostra vida quotidiana i profes-
sional. En aquest sentit, la meva tasca al servei educatiu de la Fundacio
Arranz-Bravo corrobora dia a dia aquest trencament. En el mateix sentit,
al DEAVE llegim:

«1. L'interés del public en formes d'art que no es distribueixen a gran
escala és baix.

2. Al public no i interessen les noticies relacionades amb els artis-
tes, ni les controversies del seu mon ni tampoc els esdeveniments
artistics.

3. El ptiblic no compren els multiples tipus d’obres que realitzen els
artistes.

4. La majoria no creu que la vida de Iartista sigui especialment dificil.
5. Hi ha pocs que pensin que els artistes contribueixen en gran ma-
nera al bé general de la societat.

6. Pocs opinen que els artistes siguin membres respectats de la comunitat.
7. Poques persones creuen que els artistes facin aportacions positi-
ves a la vida local.»

De forma similar, pero ara enfocada a les institucions, trobem els textos
que fan de context d’Ignasi Abello i de Francesc Torres a 1’inici de 1’in-
forme DEAVE. Aquest ultim expressa que:

«Tot aix0 esta molt bé pero té un problema, no tothom en posicio de
prendre decisions politiques sobre aquest tema ho entén de la matei-
Xa manera i es troba a faltar, per a situar d'una vegada a la cultura en
el terreny de les prioritats inajornables, la tangibilitat de 'economic.
Dit d'una altra forma, no s'associa en l'argumentari prevalent el con-
cepte economic de riquesa inherent a tota activitat creativa.»

A més, I’informe afegeix a aquesta desconnexié dades rellevants al vol-
tant de la situacio de precarietat en la que es troben els artistes:
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«Els reduits ingressos que proporciona l'activitat artistica, en molts
casos provoca la necessitat de combinar aquesta professié amb unes
altres que generin recursos, fet que defineix una caracteristica bas-
tant comuna entre els artistes com ¢€s la de combinar l'activitat artisti-
ca amb altres activitats professionals. Segons les dades recollides en
l'estudi ja citat, son els artistes menors de 45 anys els que presenten
percentatges més alts de dedicaci6 a altres activitats, sobretot aquells
que es dediquen a les disciplines més contemporanies —video crea-
cio, fotografia, multimedia, instal-lacid, etc.— A part de la doceéncia,
les activitats professionals que realitzen els artistes son el disseny,
declarat per un 30,7%, els museus i exposicions, un 21,8%, i activi-
tats no relacionades amb el sector creatiu, un 47,5%.»

Torres en el mateix sentit:

«Un exemple palmari d'aquesta deixadesa és 1'estat de les arts visu-
als a Espanya. La practica totalitat dels esforcos politics de I'altim
quart de segle en aquest terreny s'han abocat en la creaci6 d'un entra-
mat institucional que, certament, no existia i era necessari»

Davant d’aquesta situacio, I’encarrec de la redaccié de I’informe hauria
de permetre en paraules d’Aballi (DEAVE, 2006):

«Per totes aquestes raons, podem dir avui en presentar I'estudi, que
el treball continua, i continua actualitzant dades, aprofundint les
analisis, intensificant els processos de creacid de coneixements so-
bre I'economia del nostre sector.»

O també:

«En aquest sentit, esperem que 1'experieéncia de 'estudi i els progra-
mes posteriors del CIDEA? facilitin la cooperacio amb altres sectors
culturals, societat civil i institucions publiques per a avangar cap a
un model econdomic basat en la creativitat i el coneixementy

O en paraules de Torres:

35 Centre d’Investigacio i Desenvolupament Economic de les Arts. En unes linies
trobarem una explicacié d’aquest organisme.
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«L'estudi que conté aquest llibre €s el resultat d'una de les meves
propostes de programa en acceptar la candidatura a la presidéncia de
la AAVC (Associaci6 d’Artistes Visuals de Catalunya) 1'any 2002, i
pretén, circumscrivint-se a la practica de les arts visuals, establir les
bases economiques reals i actuals que la sustenten a Espanya. Mos-
trar la seva capacitat directa o potencial, és a dir de ser implementa-
da, de generacio de riquesa, de creacio6 de capital creatiu i d'amplia-
ci6 de recursos humans que, al seu torn, garanteixen que el cicle no
es detingui i els resultats augmentin exponencialment.»

Es a dir, que en I’apartat d’antecedents o d’estat de la qiiestio de I’informe
DEAVE hi veiem escrit que les arts visuals es trobaven (i de fet es tro-
ben) desconnectades de la societat de la que formen part en dos aspectes
importants:

1. S’expressa una manca d’interés per I’activitat artistica, tant per
part del public com de les institucions

2. Possiblement com a conseqiiéncia d’aquesta manca d’intergs, els
artistes viuen en un estat de precarietat.

Sobre aquesta base, 1’informe té com a objectiu posar en valor la capa-
citat economica de I’art. A part d’una situacid o estat de la qiiestio 1
d’uns objectius, el document ens mostra també¢ unes creences internes
que justifiquen el plantejament i que crec que cal tenir en compte. També
a Torres:

«Pitjor encara i més nociva ha estat la miopia espectacular exhibida
per tots els successius governs democratics de no entendre que per
sobre d'institucions i mercats esta la pedra angular que ho sosté tot:
l'art. I l'art no creix en les branques dels arbres 1 cau a terra com les
peres madures; I'art ho fan els artistes»

En el mateix sentit,

«Es incomprensible, des de qualsevol punt de vista, que encara esti-
guem lliurant una batalla costa amunt per a fer comprendre la urgen-
cia peremptoria d'una gran xarxa de recursos, sobretot tecnologics,
de producci¢ artistica perque I'art pugui fer eclosié des d'on deu, des
de la base.»

I ja per acabar:
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«Els artistes ja sabem per que fem el que fem. Ningu ha de venir a ex-
plicar-nos-ho. La cultura en general i I'art en particular no sén un luxe,
sOn una necessitat, perd per a aquells que tenint poder executiu tenen
la dificultat de percebre aquesta necessitat, queden els numeros.»

I és que crec que ¢s de destacar la creenca a ultranca del valor de les
arts. En aquest sentit I’estudi no és ben bé un exercici de recerca, sin6 de
demostracié d’una manera d’entendre les coses, d’una manera de mos-
trar una creenga. De fet, crec que encara no esta clar aquest valor de
les arts en un sentit economic, ja que en cas contrari 20 anys més tard
d’aquest informe, la RA —que en les segiients linies establirem que n’és
conseqiiencia— no estaria en |’estat d’indefinici6 en la que encara es troba.
Pero continuem: les recerques i les converses que van tenir lloc durant el
desenvolupament del DEAVE, ens explica Gracia (2020), van donar I’im-
puls per tal que ’AAVC creés, a mitjans del 2005, el Centre de Recerca
1 desenvolupament Economic de les Arts (CIDEA), que va estar actiu
fins a 2007. Fruit de la col-laboracid entre ’AVVC i el CIDEA, segueix
Gracia, va sorgir un altre document important: Catalunya Laboratori. La
coordinacié d’aquesta col-laboracio va ser a carrec de Tere Badia, fet
important, ja que acabaria sent la directora d’Hangar durant els perio-
des 201013 1 201417, els quals es caracteritzen, entre d’altres coses,
per ser el moment en que la idea de recerca s’implanta definitivament a
Hangar. El document ‘Catalunya Laboratori’ resulta revelador al voltant
de la qliesti6 de com Hangar passa a tenir interes per la recerca en molts
aspectes. Pel que fa als antecedents llegim que:

«Els antecedents del programa Catalunya Laboratori es situen en la
linia iniciada per ’AAVC durant la presidéncia d’en Francesc Tor-
res (2002-2005), de redefinir el paper de la ciutat de Barcelona en
el context cultural estatal. Mentre Madrid té la poténcia i la situacio
estratégica necessaria per a un mercat artistic solid, Catalunya té el
capital huma i el potencial creador innovador per a convertir-se en
el centre neuralgic de la investigacio i produccid artistica. Aquest
potencial reclamava I’obertura de vies de col-laboraci6 amb el teixit
universitari, industrial, empresarial i social del pais, tenint en el punt
de mira que aquesta capacitat creativa té efectes més enlla de I'ambit
estrictament artistic. Aquest projecte prenia el nom de ‘Barcelona
Laboratori’.»

Amb tot el que portem llegit, ens adonem que els tres documents citats
(DEAVE, Catalunya laboratori i Barcelona Laboratori) presenten un ma-
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teix plantejament. Als tres documents hi trobem una tendéncia molt mar-
cada cap a solucionar els problemes economics del mon de I’art a través
dels processos d’investigacid i produccio artistica. Destacable és també
el fet de que Catalunya laboratori anomeni el cas de Madrid i s’hi con-
fronti d’una forma tant clara. Una mica €s com si es vingués a dir que si
Madrid s’encarregava del mercat, Barcelona potser podria encarregar-se
de la producci6 d’aquest art. A més, val a dir que la produccid artistica
s’amplia a I’ambit creatiu «més enlla de 1’ambit estrictament artisticy.
Aixi la implementacié de ‘Catalunya Laboratori,” senyala Gracia (2020),
tenia com a missio final I’activacié del pla amb una doble vessant (Cata-
lunya Laboratori, 2009:10). D’una banda:

— Identificar, valorar i potenciar 1’actiu que ofereix la revolta realit-
zada en tot el sector dels arts visuals, aixi com la seva contribucio6 a
la innovaci6 i al desenvolupament economic i social, [...]

I de ’altra:

— Integrar el sector dels arts visuals en els Plans de Recerca i Innova-
ci6 impulsats per els administracions publiques i els entitats privades.

La idea d’explotar la idea de ‘I’ambit creatiu’ crec que tampoc €s casual 1
entronca amb el que, fa unes linies, comentava de les creences. Mentre el
paper de les arts penso que esta encara per definir, crec que €s clar que el
paper del Disseny o de la Direcci6 d’art és troncal dins d’una economia
del coneixement. L’exemple d’Apple del capitol anterior d’alguna mane-
ra vindria a corroborar aquesta afirmacio. Pel que fa a la nostra area d’in-
teres, val a dir que sobre aquest context ‘Catalunya Laboratori’ va com-
portar una proposta per a I’articulaciéo d’un discurs entorn de la recerca
artistica a Catalunya des de les bases de les arts visuals d’aquest territori.
La concepci6 de la Recerca Artistica presenta una perspectiva sectorial
en tots els aspectes de que es desprenen del document. Una temptativa de
sintetitzar-los podria ser (Gracia, 2020):

«a) La recerca artistica és la generacid de coneixement a partir de
processos creatius i objectes artistics, la qual cosa pot abastar:

— Tant alguns processos previs o paral-lels a la realitzaciéo d’una obra
(treball d’investigacio, documentacio, etc..), com el seu resultat en
tant que obra o projecte expositiu. (Els agents principals son aqui 1’ar-
tista i el comissari, ja sigui de manera independent o en col-laboracio).
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— Allo que és el conjunt del fet artistic en tant que produccioé de co-
neixement, que amplia o modifica les formes de subjectivacié amb
tots els ambits de pensament, de la historia de 1’art a la filosofia,
I’antropologia, la literatura, etc. que de manera gencrica defineixen
el camp dels humanitats).

—L’experimentacio6 i ampliacié de formes de concebre i aproximar-se
al propi espai artistic. (Donat que sovint és tracta de processos col-
lectius 1 en xarxa, els agents que hi poden participar son ’artista, el
critic o comissari, els espais de difusio, els educadors, etc.).

b) El sector artistic és un dels llocs de la recerca artistica. [...] en
1 qual poden estar implicats qualsevol dels agents del sector [...],
la universitat no és 1’unic lloc de la recerca artistica. Aquest ultim
aspecte obre la possibilitat que la recerca artistica pugui ser desen-
volupada sense respondre a criteris académics.

c) Tot 1 que es distingeix entre produccio6 i recerca, la recerca artisti-
ca es concep com a transversal a la practica artistica en tant que no
s’entén unicament com una de les seves fases i pot, llavors, travessar
en diferents moments els seus processos i manifestacions.

d) La recerca artistica no s’inscriu exclusivament ni en les disciplines
artistiques ni en el sector artistic. La proposta de Catalunya Laboratori
estimula i posa en valor la recerca interdisciplinaria i les interrelacions
entre la recerca artistica amb altres sectors, tal com ho reflecteix la “es-
tratégia sectorial i1 intersectorial” (Catalunya Laboratori, 2006:16).»

Del text de Gracia se’n desprén una visio amplissima de la RA que respon
a la situacio de liquiditat que he descrit a la introducci6. La RA finalment
acaba sent una nomenclatura que s’utilitza per descriure les diferents re-
lacions entre 1’art i la recerca. En aquest sentit, cal que ens adonem que
el model que es planteja des d’Hangar (com ja he dit, ens trobem cir-
cumscrits a I’ambit catald) presenta una dificultat: és que cadascun dels
models té pautes d’entesa i d’operacid diferents. La RA, des d’aquesta
perspectiva, necessitara definir-se cada vegada per tal que pugui ser com-
presa i avaluada. Es per aquesta rad que aquesta tesi planteja una eina de
comprensio que veurem meés endavant.

Pero seguim amb 1’estudi de la bibliografia. Per tal de poder assolir els
seus objectius ‘Catalunya Laboratori’ va decidir que el seu destinatari
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immediat fos el Consell Nacional de la Cultura i dels Arts, (CONCA), el
qual s’esperava que s’encarregués tant de I’aprovacié de les conclusions
de P’estudi, aixi com de la provisi6é de recursos economics (Catalunya
Laboratori, 2009:11). EI 2009 es va revisar el document per ultima ve-
gada i va quedar a disposicid de la seva aprovacié i finangament. No
obstant aixo, les conseqiiencies de la crisi economica de 2007 i el 2008
estaven marcant un gir de prioritats en les politiques catalanes d’inver-
si6 publiques i privades (Gracia, 2022). Donada la diferéncia entre la
situacié economica des de I’inici del pla, fins al moment de la seva im-
plementacid, va resultar impossible dur a terme un programa de 7 anys
que suposava un pressupost anual mitja de 282.600 euros bruts, entre
costos d’infraestructura i de programes, segons dades aportades (Cata-
lunya Laboratori, 2009: 40-41). Aquesta situaci6 va deixar en pausa la
segona missio de Catalunya Laboratori que pretenia incorporar les arts
visuals en els plans de R+D++i a Catalunya. No obstant aixo, ens explica
Gracia (2020):

«El seu contingut i les converses que es van mantenir amb els agents
consultats durant els tres anys que va durar I'elaboracié del docu-
ment previ, van incidir definitivament i van incidir en major i menor
mesura, en els discursos entorn de la recerca artistica 1 a 1’artista
com a investigador, tant en institucions publiques com en agents del
sector artistic professional de Catalunya. L’area de recerca d’Hangar
es troba entre aquests ultims.»

En definitiva, 1 a mode de sintesi, hem de pensar que el plantejament de
recerca d’Hangar és I’hereu directe del plantejament de 1’informe DEA-
VE que va desembocar en el text Barcelona Laboratori i que ¢s, al seu
torn, I’embri6 de Catalunya Laboratori. En aquests documents veiem
que la idea de recerca té els seus fonaments en la creenca del potencial
economic de les arts. Aquest potencial I’hem d’entendre en dos sentits:
d’una banda, una situacié cada vegada més precaria de la situacié dels
artistes 1, de 1’altra, la creenca que les arts tenen un paper rellevant en una
societat del coneixement basada en una economia del coneixement. Tal
1 com llegim a Gracia (2020), aquest discurs, igual que el Llibre blanc,
s’emmarcava en un plantejament des del la qual es defensava que la RA
podia participar —amb la seva contribuci6 al coneixement— d’en una soci-
etat regida per una economia del coneixement.

(Catalunya Laboratori, 2009:10). Les paraules d’Aballi (2006) reforcen
aquesta idea quan manifesta que:
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«En aquest sentit, esperem que 'experiéncia de l'estudi i els programes
posteriors del CIDEA facilitin la cooperacié amb altres sectors cultu-
rals, societat civil 1 institucions pUbliques per a avangar cap a un model
economic basat en la creativitat i el coneixement.» (Aballi, 2006)

A la presentacié del document Catalunya Laboratori (2009:2) hi podem
llegir els suggeriments d’idees basiques a plantejar, entre les quals podem
destacar una referéncia clara a la societat del coneixement:

— Les noves formes de creacio artistica com a practiques de recerca
1 experimentacio transversal, 1 clau de la innovacid i el desenvolupa-
ment de la societat del coneixement

Ja per acabar, m’agradaria, tal i com he explicat a I’inici de 1’apartat, de-
dicar unes linies a una altra de les referéncies de Gracia (2020) ‘El Libro
Blanco’, quan explica que va ser el segon dels encarrecs que la Fundacion
Espaiiola para la Ciencia y la Tecnologia (FECYT) va dur a terme al grup
denominat Arte, Ciencia 1 Tecnologia (ACT), el qual havia estat constitu-
it a conseqiiéncia d’un suggeriment de la propia Comissié d’Humanitats
I’any 2003. La formaci6 del grup tenia com a objectiu generar una pla-
taforma multidisciplinaria per a I’analisi de les interrelacions entre art,
ciéncia i tecnologia. Quan estudiem alguna cosa sempre resulta interessant
trobar les relacions entre els diferents actors. En aquest cas, resulta inte-
ressant d’entrada que el responsable de desenvolupar 1’area de produccio
—I’informe es divideix en quatre arees: de formaci6, investigacio, produc-
cio i divulgacié— va ser comissionat a I’artista Roc Parés i Burgues, que en
aquell periode era membre de la junta de la Associacio d’Artistes Visuals
de Catalunya (AAVC) i també patré de Hangar (Gracia, 2020). Seguint
amb els perfils involucrats a I’informe, trobem que després d’una primera
fase de redaccid n’hi va haver una segona de revisio 1, entre els professi-
onals de la fase de revisio, hi figura I’artista Sergi Botella que en aquells
dies era també¢ técnic multimedia d’Hangar. Aquests fets ens indiquen que
en aquest procés d’implementacio i defensa de la practica artistica dins
d’espais de recerca hi va haver des d’un principi un taranna i una manera
de veure les coses molt properes a Hangar. Sigui com sigui, el grup de
revisio format per artistes i gestors culturals, un ampli nombre de critics
1 teorics, 1 uns pocs agents politics i divulgadors cientifics ens indica que
I’exercici d’articulacio del sector ACT, que es va dur a terme a través del
Llibre blanc, es va fer fonamentalment des de les perspectives de les arts i
les humanitats (Gracia, 2020). El document s’inicia amb una presentaciod
que explicita la fractura art i ciéncia i exposa com a statment del text que:
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«El superar aquesta fractura epistemologica®®, afavorint el desen-
volupament i implantacié del que es ve denominant tercera cultura
va ser un dels objectius que va impulsar a la FECYT, al setembre de
2003 1 a proposta de la seva Comissié d’Humanitats, a constituir una
plataforma d’analisi de la interrelacié entre Art, Ciéncia i Tecnologia
(ACT) que plasmaria els seus treballs en un informe amb recoma-
nacions per a I’impuls i desenvolupament d’aquesta interrelacio.»
(FECYT, 2007:7)

Aixi doncs es va,

«Procedir a I'elaboracio d'un /libre blanc del sector, que contingués
una analisi detallada de la situacié del sistema ACT a 1’ Estat espanyol,
aixi com un repertori exhaustiu de recomanacions que fessin possible
el seu desenvolupament 1 impuls a Espanya. (FECYT, 2007)»

L’informe senyala que 1’objectiu principal és triple:

«a) Reflectir 1 posar en valor la importancia estratégica que la in-
terseccid ACT té i pot arribar a tenir en la societat del coneixement.

b) Analitzar I’estat del seu desenvolupament en 1’Estat espanyol,
contrastant-lo amb el caracteristic d’altres paisos del nostre entorn,
destacant les realitzacions i assoliments que en ells podrien ser pre-
sos com a models de referéncia.

c) Elaborar una amplia agenda de recomanacions dirigida a imple-
mentar 1 millorar el desenvolupament del sector al nostre pais.»
(FECYT, 2007)

Aquests objectius, en els quals ja veiem com apareix la idea d’una socie-
tat del coneixement, es van sustentar en unes premisses inicials que estan
molt en la linia del que hem llegit als dos informes anteriors:

«Per tot aix0, la nostra conviccio és que, efectivament, la interseccio
entre Art, Ciencia i Tecnologia constitueix un escenari estratégic per

36 Lafractura epistemologica es refereix a la separacio entre art i ciencia des del
punt de vista del coneixement.
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a la recerca, el desenvolupament i la generacié d'innovacio en les so-
cietats actuals, de tal forma que afavorir i impulsar la seva expansio
1 consolidacid podria sens dubte atreure'ls grans 1 molt diversificats
beneficis. Tenint en compte a més que, en aquests moments i a Es-
panya, aquesta inversio en R+D+i es prefigura justament com una
prioritat politica, necessaria per a impulsar la definitiva entrada del
nostre pais en les societats de I'economia del coneixement, semblaria
definitivament oportu tenir en compte l'escenari estratégic que en
elles constitueix aquest entrecreui particular.» (FECYT, 2007)

Aquesta afirmaci6 final —on apareix I’economia del coneixement— ¢és la
conclusi6 de tota una bateria d’idees anteriors que clarament ens mostren
les creences que estan liderant 1’informe. D’entrada hi ha un reconei-
xement de la intencié d’incloure les arts en el sentit directe de generar
riquesa economica:

«La convicci6 de que es tracta d'un territori emergent en les noves
societats del coneixement carregat d'enormes potencials. Aquests
«enormes potencials» es refereixen sens dubte i en primera instan-
cia a l'emergencia en el seu domini d'un sector productiu capa¢ de
generar creixement, riquesa i innovacio; un sector que en el moéon
anglosaxo sol presentar-se sota la rubrica de les creative industries.
Si en termes de productivitat la seva importancia es xifra ja en valors
proxims al 10% en les societats avangades, no és menor el potencial
que té de cara al desenvolupament de nous i importants mercats de
treball» (FECYT, 2007:11)

L’informe vol, en el sentit que anavem explicant, destacar que les arts
dins el sistema ACT tenen més potencial de I’estrictament vinculable a
la economia del coneixement, que en cap cas nega. Aixi, desenvolupa
un llarg argumentari en el que hi llegim camins de benefici en tots els
sentits possibles. Per comengar s’esmenta la necessitat de la incorpora-
cio les noves tecnologia en la practica artistica, dels beneficis de cada
una de les disciplines a partir del seu encontre, de com el trencament
epistemologic art-ciencia fomenta ’aparici6 de la tercera cultura o nou
humanisme:

«[...] Com continuum que abandera el reconeixement d'una major
homologia dels recursos narratius i descriptius (en Ultima instancia
condicionats culturalment) de ciéncies experimentals i disciplines
humanistiques.» (FECYT, 2007)
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Cada vegada amb una intencié més disruptiva, el document senyala que
la trobada entre art, ciéncia i tecnologia afavoreix 1’aprofundiment en els
processos de democratitzacio de les societats actuals, ja que afavoreix
I’adveniment d’estructures plurals d’organitzacié de 1’opinid publica.
Invertir en el sector representa ,doncs, segons el document, una aposta
estratégica per afavorir,

«El desenvolupament de politiques culturals de resisténcia enfront
de I'omnipoténcia dels grans interessos d'ordre geoestratégic o mar-
cat per interessos exclusivament mercantilistesy(FECYT, 2007)

Per acabar, el text proposa que I’encontre entre les practiques artistiques i
les tecnologies electroniques projecta el mercat i el consum de 1’art cap a
un model no fundat en I’objecte i que ens pot ajudar a entendre,

«Una logica de la circulacié del coneixement que tendeix a dificultar
enormement el seu sotmetiment a les regulacions juridiques tradi-
cionals, orientades preferentment a la salvaguarda de la propietat
privada abans que a la defensa de l'interés comu o la propia optimit-
zacio de la gestié comuna de la creativitat. Tota la problematica del
free knowledge i 1'emergéncia d'un ambit de propietat compartida
s'alca en aquest territori com un gran desafiament de futur per a les
economies del coneixement,»

En definitiva, en aquest Gltim apartat hem vist a través del cas d’Hangar
estudiat per Marta Gracia (2020), que darrere la incorporaci6 de la idea
d’investigacio a Hangar sota el nom Recerca Artistica hi ha raons concre-
tes 1 sostingudes. Basicament els documents semblen apuntar que darrere
la RA hi ha una voluntat de trobar sentit social a les arts, tant en termes
economics com en termes d’utilitat. Desenvoluparé la idea d’un relat de
I’art contemporani que cerca la seva posicio en la societat de principis del
s.XXI en els segiients dos capitols. Ara per ara, hem trobat en els docu-
ments una descripcio de la separaci6 entre art i public, art i economia i art
i ciéncia. La RA, d’alguna manera, emergeix com una possible solucid
a aquesta situacid. Si bé és cert que en el ‘Libro blanco’ no es considera
encara la practica artistica com a investigacio, Gracia (2020) si que es
planteja la practica artistica com un element indispensable per a la creacid
de la tercera cultura. En aquest sentit, fa la sensacio que els plantejaments
del ‘Libro blanco’ facilment poden desembocar en preguntes i respostes
que recolzen una practica artistica com a part de I’engranatge del conei-
xement. Arribats aqui, les fonts d’alguna manera ens porten a un discurs
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doble vinculat a una idea de com ha de ser la societat del s. XXI. D’una
banda, ens hem trobat amb el fantasma de 1’economia del coneixement,
de I’altra una bonica idea sobre la tercera cultura o nou humanisme. Tal i
com llegim a Pau Alzina (Gracia, 2020):

«Invocar a la consecucido d'una tercera cultura (impossible?) és
avangar en aquest afany nostre per a captar la complexitat inscrita
en la realitat. Es aspirar a un coneixement multidimensional perd
sent conscient que la completesa és impossible perquée el pensament
complex esta animat per una tensié permanent entre 1'aspiracio a un
saber parcel-lat, no dividit, no reduccionista, i el reconeixement del
que esta inacabat i incomplet de tot coneixement.»

D’entre totes les dades aportades tant en els tres documents, com en el
treball de Gracia o en la web d’Hangar és en aquest Gltim paragraf on
trobo una oportunitat més interessant per a la idea de Recerca Artistica.
La possibilitat d’un coneixement mediat no només pel text emergeix com
una oportunitat, de la qual en parlaré més, endavant i que €s per mi larad
principal per la qual si que té sentit que parlem de RA. Pel que fa la idea
de la tercera cultura o nou humanisme, cal apuntar que a grans trets pretén
superar la fractura entre les cultures humanistiques i cientifiques. La idea
ens recorda quan, a I’informe Catalunya laboratori, hi llegiem que el fet
artistic en tant que produccio de coneixement, amplia o modifica les for-
mes de subjectivitat i de percepci6 del mon en relacié amb tots els ambits
de pensament: de la historia de I’art a la filosofia, I’antropologia o de la
literatura. Pel que fa a I’estudi en profunditat de la RA com a mediado-
ra d’aquest trencament entre les cultures cientifica i humanista, quedaria
aqui apuntat com una futura via d’exploracio.

3.3 Conclusions

Aquest capitol s’ha basat en 1’estudi del Cas d’Hangar, un centre de Re-
cerca Artistica ubicat a Barcelona. L’estudi és rellevant pel cas que ens
ocupa per diverses raons. D’una banda perqué ens mostra un exemple de
RA fora del sistema educatiu cosa que no deixa de cridar la nostra aten-
cio. D’altra banda, Hangar presenta, a partir del text de Gracia, unes vin-
culacions amb el capitalisme cognitiu que resulten interessants en relacio
als capitols anteriors. Aquestes vinculacions ara es mostren en un sentit
diferent. Si en el cas anterior, als capitols anteriors, era que des de les
institucions es volia incorporar les arts en una idea d’Europa basada en
el coneixement a través de I’EEES, ara son els artistes els que, des d’una
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situaci6 de precarietat, es volen mostrar ttils per un model econdomic. En
aquest sentit la RA esdevé una manera de I’art de justificar-se davant del
capitalisme cognitiu. Aquestes afirmacions donen suport, de fet, al plan-
tejament de Lopez-Cano quan afirma que la RA és una resposta de I’art
per tal de fer-se valer com a generador de riquesa dins el neoliberalisme.

He comengat el capitol explicant de queé parlem quan parlem d’Hangar.
Per fer-ho m’he servit del seguiment de la seva historia, la qual cosa m’ha
revelat un canvi des d’un plantejament inicial, centrat en la produccio, a
I’actual, en el que la recerca t€ un pes crucial. En aquest estudi hem de-
tectat també un comportament gremial o associatiu per part de ’AAVC
que s’ha erigit com el pal de paller de tot el que ha succeit a Hangar. En
aquest sentit, ha quedat palés que Hangar €s la resposta —en un sentit
de capacitat executiva— de part dels anhels, aspiracions o necessitats de
I’AAVC. Aquestes necessitats han aparegut a 1’hora que es desenvolu-
pava la recerca i es poden resumir en un malestar de les arts en relacio
a la societat de la que formen part. En aquest sentit les fonts han revelat
una situacié de precarietat laboral, d’incomprensi6 per part del public i
de manca de valor per part de les administracions, en el sentit que no es
troba ni I’interes ni la rellevancia de les arts. La RA ¢és la resposta final de
les arts a aquesta situacio.

Per tal de poder fer aquesta afirmacio tant forta, hem trenat un relat utilit-
zant una serie d’informes dels quals hem tingut coneixement a través de
Gracia. Aquesta documentacio té relacié directa amb 1’evolucié d’Han-
gar, tant per la relacié entre I’informe i els subjectes que hi participen,
com per la relacid entre els canvis de plantejament que veiem a Hangar
1 les conclusions dels textos. Aquests textos dels que parlo son: DEAVE,
Catalunya Laboratori, iel ‘Libro blanco’. L’inici del relat ’hem localit-
zat al DEAVE que corroborava la situaci6 descrita a 1’anterior paragraf i
donava arguments logics 1 quantitatius al discurs de la contribuci6 eco-
nomica de les arts visuals a la societat del coneixement. Les converses
que van tenir lloc durant el desenvolupament del DEAVE, van portar a la
creacio del CIDEA (Centre d’Investigacio 1 Desenvolupament Economic
de les Arts) que en col-laboracio amb I’AAVC van acabar redactant un
altre informe transcendental: Catalunya laboratori. En aquest informe es
continuava, d’alguna manera, la tasca iniciada al DEAVE amb solucions
particulars pel cas catala que Gracia articula a través de la Recerca Ar-
tistica. La meva opinid €és que I’articulacié d’aquests dos textos exposa
clarament que, davant d’unes necessitats de les arts per trobar I’encaix en
un entorn social hostil vinculat a una economia del coneixement, les arts
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es reivindiquen a si mateixes donant-se valor epistemologic. La recerca
en aquest sentit no té un voluntat emancipadora, sin6 que €s una resposta
economica a una societat basada en 1’economia. En aquest context, les
intuicions aparegudes al capitol anterior en les quals la RA era fruit de
plantejaments economics es corroborarien i s’ampliarien fora de I’ambit
estrictament académic. S’afegeix. a més, una consideracié important en-
tre els casos. Al capitol anterior llegiem que eren els poders institucionals
els qui absorbien el poder cognitiu de les arts en favor d’un plantejament
economic a través del sistema educatiu. En el cas que ens ocupa, és des
del mén de I’art que el mateix art es reivindica com un poder economic
util per ’economia del coneixement a través de la RA.

A més dels dos documents citats al final del capitol, m’he referit a un
altre document d’importancia, el Libro blanco, encarregat per la Fun-
dacion Espariola para la Ciencia y la Tecnologia (FECYT) i que va dur
a terme al grup denominat Arte, Ciencia i Tecnologia (ACT) i que tenia
per objectiu generar una plataforma multidisciplinaria per a 1’analisi de
les interrelacions entre art, ciéncia i tecnologia. D’entrada, tant el plante-
jament del document com els actors implicats, ens posen en relacio amb
un dels altres fets diferenciats d’Hangar: la importancia de les noves tec-
nologies aplicades a la produccio artistica. En aquest sentit, també veiem
que el desenvolupament tecnologic és un dels camins que van portar als
tres estudis a la idea de recerca. A més, al Libro blanco de nou hi trobem
referéncies al paper de les arts en una economia del coneixement que cor-
roboren tot el que hem vist anteriorment. Cal remarcar també que el do-
cument avanga cap a territoris més disruptius pel que fa a la generacio de
coneixement i vinculats a una idea que va apareixer a finals dels anys 90:
la tercera cultura. Aquest ultim plantejament ha estat el que hem trobat
més interessant ja que planteja la RA com una ampliacidé dels modes de
congixer, aixi com una oportunitat per restablir un pont entre les cultures
cientifica i humanista. Aquest punt queda plantejat con una possible via
de continuitat. Per acabar, vull destacar com, a partir dels textos i seguint
a Gracia, hem vist un plantejament de la RA molt extens que d’alguna
manera sintetitza la situaci6 actual descrita a la introduccid d’aquesta tesi.
Aquesta situacio6 té, per a mi, una doble lectura: hem d’entendre la prac-
tica de la RA tant com la resposta a multiples demandes, com un marc
prou ampli per poder englobar tots els desitjos i opinions al voltant de la
practica de I’art contemporani.
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Durant els capitols anteriors hem cercat l'inici de la terminologia Recer-
ca Artistica des del punt de vista del context. Hem comencat el relat al
primer capitol amb I'adopcio de les arts per part 'EEES i les seves con-
sequéncies. Des d’aquest relat han aflorat durant el segon capitol raons
de base a partir d’'una idea econdmica de la construccio de I’'Europa del
s.XXI. Durant el tercer capitol hem anat més enlla del sistema educatiu i
ens hem acostat al cas des del punt de vista de la iniciativa autbnoma a
través del cas d’'Hangar. Establerts els lligams entre I'economia del co-
neixement i les arts hem plantejat un punt de vista critic amb aquesta
possibilitat. En el desenvolupament del text perd, també, hem vist que
més enlla del factor econdmic hi ha elements vinculats a la creacié de la
tercera cultura amb els quals també podem relacionar I'aparicié de la RA.
En aquest capitol especularé sobre la relacié entre I'art -basicament pin-
tura i escultura- i el coneixement des d’un punt de vista historic. Articu-
laré aquest relat segons dues fonts principals. Gombrich que m'ajudara
a plantejar que les idees recerca i de coneixement en relacio a I'art tenen
origens en els principis de la modernitat. D’altra banda seguiré el discurs
de Danto que m’abocara a plantejar la relacié art coneixement com una
possibilitat efectiva enfront la situacié post-historica. Per arribar pero al
punt actual revisaré en profunditat el relat de Danto, tot afegint dades o
matizant el seu pensament.

4. Un punt de partida

Abans d’iniciar aquest text, vull fer un petit aclariment: per tal d’arribar
a trenar un discurs historic que plantegi raons d’existeéncia de la RA més
enlla dels lligams entre la RA i I’economia del coneixement, €s important
assenyalar que les arrels del nostre relat historic no sén neutres. La histo-
ria (la de I’art tamb¢) aparentment recopila fonts i tracta d’ordenar-les de
manera que tinguin una coheréncia discursiva que permeti comprendre
que va passar, com va passar o per que va passar. Normalment, quan
fem historia, no només cerquem ordenar esdeveniments, sind que també
ens guia la voluntat d’establir les relacions (causa-efecte, conseqiiéncia,
etc..). Es important entendre que una historia de 1’art, com per exemple
la de Gombrich (1999), tot i el titol no és un relat universal, sind que és
el relat d’interconnexié entre les fonts d’una cultura particular que en
aquest cas ha estat la dominant en la creaci6 del discurs. Tota cultura —per
definicio— té d’uns biaixos que, ja d’entrada, ens fan comprendre el mon
en un sentit 1 no en un altre. A ’hora de fer historia, aixo ens fa triar unes
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fonts sobre unes altres i establir patrons concrets sobre aquestes fonts.
Per tant hem de pensar que no només les fonts que utilitzem so6n unes i no
totes, sind que la forma com les interpretem també estan condicionades
per una cultura.

Célebre alhora que extremadament divertit, pero també exemplificador,
¢s el text “Shakespeare a la selva” de Laura Bohannan (1966). A I’escrit
I’antropologa relata com la seva creenga sobre la universalitat de Hamlet
es veu compromesa durant una estada al territori Tiv, a I’ Africa Occiden-
tal. L’autora llegeix el text als ancians d’una tribu i aquests 1’entenen en
un sentit totalment diferent de com I’entenem a occident, senzillament
perque la seva cultura els ha proveit d’una altra cosmovisio, molt distant
de la Europea. Per tant, cal que entenguem des d’on pensem per tal d’es-
tablir —o ser conscients— de la limitaci6 de les nostres idees. Aixi doncs,
per tal de travar un relat historic sobre la Recerca Artistica, cal que siguem
conscients que la meva base té unes connotacions Euro-ceéntriques, colo-
nialistes i hetero-patriarcals de les quals, per molt que ho intenti, no em
puc escapar, ja que fer-ho requeriria, possiblement d’una altra historia de
I’art. La historia de I’art que explico es redueix a allo que coneixem com a
occident. No ¢€s casual que la gran majoria dels autors als quals em referiré
son homes blancs. El que per a mi ara €s important, és establir clarament
un marc que no pretén ser universal i que és conscient dels seus propis
biaixos. Afegir que amb tot aixd no m’estic inventant res, Danto (1999)
—una de les meves fonts principals en aquest capitol- ja ho deixa clar:

«La visi6 d'Hegel de la historia vincula Ginicament unes certes regi-
ons del mon, i per tant unicament uns certs moments van ser veri-
tablement part —de la historia del mon—; altres regions o la mateixa
regid en un altre moment, en realitat no van formar part del que his-
toricament va succeir. Esmento aixo perque els punts de vista sobre
la historia de 1'art amb els quals vull contrastar el meu, només defi-
neixen com historicament importants uns certs tipus d'art, la resta no
sembla estar en el present mon historic, i per tant no es considera va-
luds. Aquest art —per exemple 1’art primitiu, I’art folkloric o I’artesa-
nia— no €s, com acostumen a dir els partidaris, veritable art només
perque, en termes d’Hegel, roman fora de la boga de la historia.»

Guiat pel plantejament de Danto, he volgut afegir les paraules colonia-
lisme i heteropatriarcat, que m’han inspirat el text d’Ataec, Artistes &
Accio6 Climatica (2022) ‘Descolonizando como pensamos sobre el arte’,
ja que d’alguna manera plantegen una autoconsciéncia critica amb els
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nostres plantejaments més arrelats. En esmena a Danto, podem afegir que
referir-se, no només a mascles blancs, sind només al mon de I’art basica-
ment anglosax6 també és part dels mateixos condicionants. Aixi el meu
relat es veura compromes per aquesta historia de I’art que hem apres a la
universitat, museus i bibliografia. Pero a aquesta visio afegiré també a la
meva practica professional, vinculada de forma forta a un territori molt
concret i local. Es per aquesta rad que la historia de 1’art pretesament
universal de la qual em serveixo, es barreja amb la meva tasca professi-
onal. Es a dir que barrejaré el meu present i especific fer com a professor
universitari, educador local i artista curador, també local amb el relat he-
gemonic de ’art.

4.1 Un possible inici

Si bé els binomis art/ coneixement i art/ recerca poden resultar un element
de sorpresa, —recordem aquell professor de la facultat de filosofia que afir-
mava 1’estética és aquella part de la filosofia que s’ocupa de la bellesa— és
innegable que plantegen un debat que cal encarar. Proposar que d’una ban-
da hi ha una relacio entre art i coneixement, pot semblar, per al gran ptblic i
també per algun especialista despistat, una novetat. Si fem una cerca rapida
a la xarxa, trobarem que la relacid art-coneixement comenga a formar part
de les preocupacions mainstream del mon de I’art. Aixi ja apareixen xerra-
des en medis generalistes com, per posar un exemple, la de Susan Crow-
dley (2022) o la conferéncia de Daniel Sanchez (2017) que posen de mani-
fest que aquesta relacio esta més estesa del que podriem pensar d’entrada.
Val a dir pero que en aquestes fonts dificilment trobem referéncia directa a
la Recerca Artistica, cosa que no deixa de sorprendre’ns. D’altra banda el
binomi Recerca/ Art—com a entitat separada d’art i coneixement— ha aterrat
amb una forga extrema en els ultims anys. Si bé quan vaig comengar aquest
procés d’investigacid al 2014 —durant la realitzaci6 del MURAD, Master
Universitari de Rercerca en Art i Disseny de EINA*’/UAB- era dificil tro-
bar bibliografia sobre la RA, des de fa un parell d’anys que un buscador
comu com és google academics esta farcit d’articles. Queda aixi clar que
la conjugacio de les idees art coneixement presenten algun tipus de relacio
que esta a ’ordre del dia. Ara bé, aquestes relacions, que podrien semblar
recents o innovadores i que van agafant forga, he observat que tenen arrels
profundes i passades que m’agradaria mostrar.

37 EINA és un Centre Universitari de Disseny i Art adscrit a la UAB.
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La relaci6 art/ recerca podem entendre que comenga a forjar-se durant el
Renaixement als inicis de la modernitat. Sembla que durant el periode
posterior al Romanic i al Gotic, a occident s’assumeix que els éssers hu-
mans siguin centre de I’enteniment 1 no Déu. La cerca de larad i la logica
esdevindran des d’aquest moment els eixos del pensament. El punt clau
del moment és que es col-loca la religié en la mateixa jerarquia que la
ciéncia, la filosofia o I’art 1 no per damunt, com havia passat durant I’edat
mitjana. L’iniciador o, millor dit, el precursor d’aquest canvi en 1’art va
ser Giotto di Bondone (mitjans s. XIII) que redescobreix la il-lusio de
crear profunditat sobre una superficie plana. Aquest mecanisme li va per-
metre canviar tot el concepte de la pintura, ja que en lloc d’emprar els
antics procediments medievals de la pintura-escriptura®®, va poder gene-
rar la sensacio de realitat. Aixi, el tema religios ja no es mantenia distant i
hieratic, sind que semblava estar esdevenint davant dels nostres mateixos
ulls (Gombrich, 1999:201). Per Corwley (2022) Giotto no podia seguir
el cami d’una representacid estatica i distant, per exemple de la Verge,
sind que calia que la mare de Jesus fos el que era: una dona. Aixi la Verge
Maria esdevenia humana: reia, respirava i plorava. Aquest canvi de para-
digma ¢€s destacable per aquesta recerca, ja que ens porta a un canvi en la
manera com actua I’ artista:

«[...] Pero per a l'artista, la tasca, no obstant aixo, havia canviat. Pri-
merament va bastar amb aprendre la formula antiga de representar
les figures més importants del tema religios, i amb aplicar aquest
coneixement a combinacions sempre noves. Ara, la tasca de I'artista
incloia una habilitat diferent. Havia de ser capag de realitzar estudis
del natural i de traslladar-los a les seves pintures. Va comengar a
utilitzar el quadern d'anotacions i a acumular en ell un conjunt d'es-
bossos de plantes i animals rars i bells» (Gombrich, 1999:220)

Es a dir, que per assolir els objectius de realisme 1’artista no podia actuar
com ho havia fet fins ara, sind que s’havia d’erigir com un element actiu.
Ja no es tractava d’assumir una tradicio, €s a dir aprendre una féormula o
una recepta d’un mestre 1 aplicar-la, sind que I’artista havia de solucionar
un problema no resolt. Aixi I’artista s’erigeix com el descobridor d’algu-
na cosa que esta per fer. En el mateix sentit d’aquest canvi inaugurat per

38 Recordem que durant I'edad mitjana la pintura i 'escriptura sén dos processos
molt propers.
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Giotto, ¢és interessant fixar-nos tamb¢ en Cennino Cennini, pintor i escrip-
tor del s.XIV, i en la seva obra més important: ‘Il libro dell'arte’, escrit
entre 1390 1 el 1437. Es tracta d’un text considerat com el primer manual
que trobem especificament destinat a I’ensenyament de la pintura. L’obra
historicament s’ha entés com com un receptari técnic per a la practica de
la pintura, tot i que va més enlla i també inclou consells generals sobre el
tipus de vida que un pintor ha de dur durant la seva vida. Potser, I’aporta-
cio classica més important del text és I’aplicacié de I'is de models natu-
rals per la pintura. Cennini, en perfecta sintonia amb Giotto, explica que
si el que es desitja és representar una muntanya rocosa, la millor manera
que té el pintor de resoldre el problema és observant la realitat. En tal
cas, recomana estudiar les formes d’una pedra que s’ha portat al taller
fins a ser capag de reconstruir la totalitat d’una muntanya. El mateix sis-
tema sera, doncs, aplicable a un arbre i una branca o a un riu i una mica
d’aigua. Cenini, amb aquest sistema, podem dir que d’una banda reforga
la idea que llegiem a Gombrich en la que Iartista és un element actiu en
la cerca d’alguna cosa que esta per fer i de 1’altre mostra un nou metode
de coneixement de la realitat que suposa tota una revelacio per a artistes
futurs com Da Vinci.

En definitiva, tant les aportacions de Giotto com les de Cennini, ens as-
senyalen que a partir d’'un moment determinat de la historia de ’art, la
recerca apareix de manera immanent dins la practica d’allo que ja podem
anomenar art. Fer art ja no és quelcom que podem aprendre de manera
mecanica, ja no es tracta de memoritzar una série de posicions o sim-
bols, sind que és fruit d’un treball de recerca personal. L’artista, guiat
per la intenci6 de naturalitat, esdevé en aquest sentit un investigador de
la seva propia disciplina. Es a dir, que si seguim amb aquest argument,
ens adonem que la idea de recerca i art té, o pot tenir, d’alguna manera
el seu origen en el Renaixement, essent de fet, un dels seus trets inaugu-
rals. En aquest sentit, les artistes actuals estarien clarament legitimades a
I’afirmar que per fer practica artistica es necessita recerca®. El terme RA
lliga perfectament amb la seva practica (en un sentit semantic). Tornem
pero a Cennini, ja que, pel que fa al seu manual hi apareixen aspectes
interessants que cal matisar, perd que també ens ajudaran a comprendre
millor la idea de RA. D’entrada, he de fer esment a I’afirmacié de Krous-

39 Talicom he explicat a la introduccié com un dels arguments d’una part dels
actors.
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tallis (2016), en referéncia al text de Lara Broecke ‘Cennino Cennini’s Il
Libro dell’Arte: A new English translation and commentary with Italian
transcription’:

«Els tractats o compilacions medievals de técniques artistiques s'en-
tenen avui en dia* com una forma literaria dins de ’esquema de la
propia transmissié de la ciéncia i de la tecnologia al llarg de 1’edat
mitjana: s’estudien aspectes codicologics, la relacio entre els dife-
rents tractats, les seves fonts, el procés de copia i de reelaboracid
dels textos, aixi com la identificacid i us dels materials 1 les técni-
ques descrites en relacio amb 1’época i els seus coneixements.»

Seguint aquesta aproximacio, Kroustallis (2016), de nou en referéncia al
text de Lara Broecke, posa en entredit les dues teories més esteses de les
raons de ser del manual de Cennini. Aixi, tant la hipotesi que defensa que
es tracta d’un text en el que un mestre revela els seus secrets professionals
a futurs aprenents o a curiosos lectors, com la que considera el text un en-
carrec del gremi de pintors de Padua, estan equivocades. Segons Broecke
(Kroustallis, 2016):

«Cal considerar el tractat com un projecte personal, un text escrit es-
sencialment per a I'autopromocio del seu autor, [...] dins de I'ambient
literari [...]. Es probable que la relacié amb persones de lletres, que
consideraven l'escriptura com la culminacié d'un procés intel-lectu-
al, estimulés a Cennini a escriure sobre la seva activitat professional,
com una via per a reivindicar la seva propia condicio d'intel-lectual
i per a destacar la importancia de la seva professio»

Segons I'autora (Kroustallis, 2016), tot comenga amb els comentaris de
Giovanni Conversini en els quals llegim que un princep no hauria només de
relacionar-se amb intel-lectuals, sin6 també amb pintors, donada la diver-
si6 que aquests proporcionaven. Per a Broecke, Cennini esta reaccionant a
aquest comentari i no pretén oferir en cap cas una informaci6 técnica —de
fet al capitol 104 és ell mateix que assegura que la mera lectura del seu
llibre no podria convertir a ningll en un artista, ja que per aprendre 1’ofici
de pintor era imprescindible acudir a un bon mestre i practicar de manera

40 Afegit al text de I'autor, doncs les idees de Broecke d’alguna forma desarmen els
arguments tradicionals que entenen el text de Cennini com un simple manual.
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continua—. El manual sembla, doncs, estar dirigit a canviar la percepcié del
que és la erudici6 dins la Cort de Padua. Escrivint el text dirigint-se a un
aprenent, Cennini es mostra com un gran mestre que, continuador de Giotto
—cosa que li confereix una gran autoritat—, coneix les prescripcions técni-
ques i les grans novetats pictoriques. El fet de donar importancia a la neces-
sitat i a la capacitat del mestre d’observar la natura, aixi com d’utilitzar la
imaginacid i I’intel-lecte tindria a ’hora I’objectiu de transformar la idea de
la pintura com a ars mechanicae —un mer exercici practic— en una branca
més de les arts liberals. Aquest plantejament explica per qué el tractat esta
precedit per un gruix de pretensions teoriques en les quals es relaciona art,
poesia i ciencia. De nou la idea es refor¢a quan ens adonem de 1’abséncia
al llarg del text d’explicacions de, per exemple, la preparacid de pigments
o obtenci6 de materies primeres. Tots els comentaris i consells sobre I’estil
de vida del jove pintor -que sempre han estat motiu de discussio- deuen in-
terpretar-se en relacio al desig de dignificar socialment la professio. Queda
prou clar que el text vol dirigir-se a la intel-lectualitat del moment la qual si
que entendria la seva obra com a forma literaria. A més:

«La seva defensa de I'activitat del pintor com un exercici que reque-
reix la fantasia alhora que la destresa, situa a la pintura tan sols un
esglad per sota de I'activitat intel-lectual i converteix a Ceninni en un
dels precursors de 'Humanisme.» (Kroustallis, 2016)

Les explicacions de Broecke confirmen Cennini com un altre punt 0 de
I’humanisme i ens aboquen, tal i com ja he comentat —tot i que no s’utilitza
en cap dels textos—, a la paraula Recerca en el sentit primigeni del qual ja
hem parlat. Les explicacions de Kroustallis soén molt interessants per tal
adonar-nos de com, en aquest estadi inicial del binomi art/recerca, aparei-
xen elements que curiosament ens son familiars. D’entrada que Cennini
escrigui u n text per a reivindicar 1 posar les arts al mateix nivell que la
resta de disciplines del coneixement, ens indica que fa al menys 600 anys la
paraula tenia un estatus per sobre del de “les imatges” i que la unica manera
de reivindicar-se, era, sembla ser, utilitzant la paraula. El fet em recorda a
aquells doctorats en arts als que m’he referit en el primer capitol i en els que
veiem (i encara veiem) a artistes o arquitectes en el paper d’historiador o de
filosof de I’art —tot i haver-se format com a experts en la practica artistica o
arquitectonica— i tenir, en moltes ocasions nocions relativament baixes tant
del medi escrit, com de la recerca humanista. El fet també ens recorda el
primer capitol de la present tesi, on he explicat com es valora, sota criteris
de recerca textual, la tasca del docent en arts. Aixi, un professor en qualitat
de PDI (Personal Docent Investigador) d’una assignatura com per exemple
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maquetes i prototips ha de demostrar la seva valia escrivint papers 1 fent
presentacions a congressos i no demostrant la seva habilitat —que també
podria qualificar-se com a recerca— realitzant maquetes i prototips.

Continuant amb els inicis de la relacid art/ recerca, cal remarcar que
aquesta situacio en la qual I’artista canvia la seva manera de fer des d’un
plantejament d’artesa a investigador, no ¢és exclusiva de la peninsula Ita-
lica. Al nord d’Europa (Gombrich, 1999), I’artista que millor representa
la revoluci6 que va representar la conquesta de la realitat va ser el pintor
Jan van Eyck (13907-1441). Per a dur a terme el seu proposit, Van Eyck va
perfeccionar la técnica de la pintura. En moltes bibliografies hem llegit
que ha estat considerat com I’inventor de la pintura a 1’oli, pero, tal i com
diu a Gombrich, els detalls importen ben poc. La innovacié de Van Eyck
no es comparable amb la de la perspectiva, que va constituir quelcom
enterament nou, sind que el que va aconseguir va ser una prescripcio
absolutament nova per a la preparacié dels colors abans de ser col-locats
sobre la taula. Amb tot aix0, (Gombrich, 1999) només fa que consolidar
el que hem explicat préviament en el text:

«Els nous descobriments realitzats pels artistes italians i flamencs en
la primera meitat del segle XV van crear gran agitacio a tota Europa.
Pintors 1 patrocinadors a l'una van ser fascinats per la idea que I'art no
sols podia servir per a plasmar temes sagrats de manera suggestiva,
sind també per a reflectir un fragment del mon real. Tal vegada el més
immediat resultat d'aquesta gran revolucié en art va consistir en el fet
que els artistes de tot arreu van comencar a experimentar i procurar
nous efectes sorprenents. Aquest esperit d'aventura que va sostenir
l'art del segle XV assenyala la veritable ruptura amb 1'edat mitjana.»

Seguint amb I’argument que situa la idea de recerca com a part indispen-
sable de la practica de I’artista durant el Renaixement, vull posar émfasi
també¢ en la relacio intima que es forja durant aquest periode entre I’art i
el coneixement. Comprendre 1’art com a una disciplina emmirallada en la
natura té conseqiiencies importants. Dibuixar les formes de la natura im-
plica congixer-les, tenir I’habilitat de dibuixar el mon és a I’hora una eina
per pensar, comprendre i projectar. Potser el maxim exponent d’aquesta
situacid sigui Leonardo Da Vinci que:

«Vautilitzar els dibuixos com a llenguatge, un idioma particularment
seu, que li va permetre documentar, estudiar, explorar i comengar a
entendre a I'home i els seus assoliments. (Descubrir el arte, 2019)»
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Leonardo da Vinci podem dir que va ser més un artista que no pas un
intel-lectual. Per a da Vinci la missio de ’artista era explorar el mén
visible, tal com havien marcat els seus celebres predecessors. En ell
aquesta observacid encara es manifesta amb major intensitat i precisio.
Hem llegit que da Vinci només confiava en alld que examinava amb els
seus propis ulls. Davant de qualsevol problema amb el qual s’enfron-
tés, el seu procediment natural mai no era el de consultar les autoritats
competents, sind que cercava la manera de resoldre’l pel seu compte. Al
llarg de la seva trajectoria, va demostrar interés per tots els ambits de la
natura, a la qual s’enfrontava amb curiositat i inventiva. Va explorar els
secrets del cos huma fent la disseccié de més de trenta cadavers. Va ser
un dels primers a sondejar els misteris del desenvolupament del fetus
en el si matern; va investigar les lleis de 1’onatge i dels corrents marins;
va passar anys observant i analitzant el vol dels insectes i dels ocells, la
qual cosa el va ajudar, per exemple, a concebre una maquina voladora
que estava segur que un dia es convertiria en realitat. Les formes dels
penya segats i1 dels nuvols, les modificacions produides per I’atmosfera
sobre el color dels objectes distants, les lleis que governen el creixement
dels arbres i de les plantes, ’harmonia dels sons, van ser objecte del les
seves incessants recerques, que van constituir els fonaments del seu art.
(Gombrich, 1999).

En relacié amb la seva necessitat de comprendre, el mon tenim constan-
cia (Pijem, 2021) que da Vinci tenia la intenci6é de publicar una serie de
tractats que abastessin tot tipus de disciplines, des de les matematiques a
I’anatomia. Els titols provisionals d’aquests quaderns eren, per posar al-
guns exemples, ‘Tractat sobre la quantitat continua’, ‘La geometria com
a joc’, ‘Tractat sobre els nervis, els musculs, els tendons, les membranes
i els lligaments’ o ‘Llibre especial sobre els musculs i els moviments dels
membres’. En aquests tractats també es recullen descobriments cienti-
fics vinculats a matéries com 1’actstica I’Optica, la dinamica de fluids, la
mecanica, la geologia, la botanica o la fisiologia. Els seus quaderns recu-
llen gran quantitat de dibuixos que sorprenen tant pels seus nombrosos
detalls, com per 1’s de perspectives multiples. De fet, sovint aquests di-
buixos son models teorics (Pijem, 2021). El dibuix*' esdevé no només un
mitja per a reproduir la realitat, sind també una eina que permet registrar i

41 Em refereixo aqui al dibuix per dues raons. La primera és que podem entendre dibuix
tan com una manera de fer particular, com una fase prévia a qualsevol pintura. En segon
lloc, em refereixo a dibuix com una eina que ens permet la comrensio de les coses.
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projectar. Es en el procés de registre que el dibuix ens permet transcendir
la observacio6 i arribar a la comprensi6. Dibuixar alguna cosa no només
¢s mirar-la 1 ser capag¢ d’explicar-la en un pla bidimensional, sin6 que
hi apareix associada la idea de comprendre-la*. D’altra banda el dibuix
¢és, com ja he comentat, una eina que permet projectar. Podem entendre
que projectar ¢€s realitzar una série d’accions previes a la construcci6 o a
I’execucid d’alguna cosa que és nova. Els dibuixos de Leonardo da Vinci
mostren aquesta dualitat registre/pensar i1 projectar que he desenvolupat
a les linies anteriors i mostren, de fet, una transicid clara entre un model
artista-artesa amb una a la de I’artista com a investigador o el dissenya-
dor-investigador, molt propera a les practiques en les quals —d’una mane-
ra molt amplia— es genera coneixement.

Després d’aquesta confluéncia, en els anys posteriors, malauradament,
les arts s’aniran separant cada vegada més dels modes de generacio de
coneixement. Les disciplines s’aniran fragmentant, especialitzant, es-
micolant... i aixi desapareixera un model en el qual un sol ésser huma
era garant de diversos 1 multiples coneixements. En els segles posteriors
a Leonardo, I’art s’ocupara primer de mimetitzar el mon i després de la
seva ontologia aprofundint més i més en el discurs filosofic. Per la seva
banda les ciéncies s’aniran compartimentant més i mes.

4.2 De les primeres recerques a la idea de coneixement.

Per tal de continuar amb aquest capitol, recordaré breument el seu objec-
tiu: tragar una linia historica que ens mostri raons per les quals parlem de
Recerca Artistica, més enlla del factor economic exposades en els capi-
tols anteriors. En aquest sentit ja hem vist que una de les raons per les que
podem parlar de RA ¢és perque al Renaixement va quedar inaugurada tant
larelacié entre I’art i la recerca com la relacié entre I’art i el coneixement.
El capitol a continuacio se centrara en el relat de Danto que explica les
idees directores de la practica artistic des del Renaixement fins a 1’actua-

42 Aquestaidea no és una intuicié dins aquest text, sind que sorgeix després de
treballar amb el Dr. Enric Font en el context d’'un projecte Tandem -del qual en so di-
rector —entre la Fundacié Arranz-Bravo i I'escola La Carpa, ambdues de I'Hospitalet del
Llobregat. En aquest projecte hem treballat en el disseny d’'una programacio per a I'area
de lavisual i plastica a I'educacié primaria a Catalunya. El projecte té la peculiaritat i el
valor de desenvolupar-se en el context escola i compta amb tot I'equip de mestres per a
la seva realitzacio.

127

05

20

25

30

35

40



128

05

20

25

30

35

40

Capitol O4: Per qué parlem de Recerca Artistica?

litat. Veurem que la RA desapareix durant un bon nombre de pagines pero
el sentit d’aquesta aparent desconnexio €s comprendre com hem arribat
a la situacio actual 1 aixi plantejar al final un relat alternatiu a I’aparicio
del terme RA.

4.2.1 De la mimesi a la fi de I’art: Después del fin del arte
Despreés de la fi de ’art i el paradigma

El meu relat té com a eix central, en aquest capitol, una revisio critica del
text ‘Después del fin del arte’ de 1999, del filosof de 1’art Arthur Danto.
En les pagines segiients, el lector trobara que vaig seguint el cami tracat
per ell, perd que en vaig matisant detalls amb els quals o bé no n’estic
completament d’acord o bé els amplio. Sigui com sigui, la influéncia de
Danto en el meu pensament és total i només tinc que agraiment per a I’au-
tor de Michigan el qual m’aboca —en part i segons dedueixo— a entendre
que la practica artistica s’ha vist involucrada en la produccié de conei-
xement com a cami natural dins la seva evolucio. Cal perd que d’entrada
entenguem de qué tracta aquest text:

«Vaig voler proclamar que realment s'havia produit una espécie de tan-
cament en el desenvolupament historic de I'art, que havia arribat a la
seva fi una era de sorprenent creativitat a Occident de probablement sis
segles, 1 que qualsevol art que es fes d'ara endavant estaria marcat pel
que jo estava en condicions de dir caracter post-historic» (Danto, 1999)

Proclamar la fi de I’art com fa Danto en el seu text, és d’entrada un enun-
ciat que podem refutar, De fet és el mateix autor qui, en varies ocasions,
ho afirmara. Quaranta anys després de la seva escriptura, el mercat de ’art,
els museus, les galeries 1 les universitats 1 tota la parafernalia del mon de
I’art segueixen funcionant sense cap impediment. La fi de I’art, en un sen-
tit literal, no va succeir mai. El que Danto proposa no és, pero, una fi de
facto de I’art, sin6 que ens ofereix alguna cosa molt més interessant que
un titular. El que planteja és un canvi radical respecte les idees principals
que havien guiat I’art des del renaixement fins el 1964. El plantejament és
una sort de Shift Paradigm, en termes Khunians. Es a dir, un canvi de les
creences de base que fan que una activitat —Khun es refereix a la ciéncia,
Danto a I’art— canvii drasticament en la manera com s’enfoca.

L’exemple més conegut i facil que ens permet entendre la idea del canvi
de paradigma (Casacuberta, 2014), és el del gir Copernica. Després de



Rad (04) Un relat a partir de Danto cap a la capacitat epistemologica de l'art.

centenars d’anys en el quals la ciéncia intentava explicar el moviment
dels planetes entenent que giraven al voltant de la Terra, Copérnic plante-
jaun canvi radical en els calculs, amb la premissa que el centre del gir era
el Sol i no la Terra. La proposta resulta una revolucio, ja que els calculs
se simplificaren i moviments que no es podien explicar amb 1’anterior pa-
radigma quedaven resolts. Per Khun el coneixement no avanga de forma
continua, sin6 que ho fa a batzegades, amb grans revolucions que canvien
els paradigmes. El nou paradigma es manté durant un periode de temps
i allo que no es pot explicar es deixa al marge, pendent de resoldre (Ca-
sacuberta, 2014). Danto aplica al seu text la idea de paradigma i de canvi
en la historia de 1’art amb el plantejament d’un relat des del renaixement
1 fina I’actualitat que es pot resumir (Danto, 1999):

«Aixi esbossat, el relat legitimador de la historia de I’art —a Occi-
dent, encara que no només alla— és que hi ha una era de la imita-
cio, seguida per una era de la ideologia, seguida per la nostra era
post-historica, en la qual podem dir, que val tot. Cadascun d'aquests
periodes esta caracteritzat per una estructura diferent de la critica
d'art. La critica d'art en el periode mimeétic o tradicional estava ba-
sada en la veritat visual. L'estructura de la critica d'art en 1'era de la
ideologia és aquella de la qual vaig intentar alliberar-me: de manera
caracteristica va fundar la seva idea filosofica sobre que és 1’art en
una distincid exclusivista entre 1’art que ella acceptava (el veritable)
i la resta, considerat no auténtic.»

Seguint el text, trobem una cita que ens ajuda a comprendre la idea de
paradigma:

«La meva no és una teoria sobre els origens de [’obra d’art, usant
la frase de Heidegger, sin6 de les estructures historiques, els models
narratius, per aixi dir, dins dels quals estan organitzades a través del
temps les obres d’art, i que entren en les motivacions 1 actituds dels
artistes i del public que van interioritzar aquests models»

Una altra cita de Danto que ens ajuda a comprendre millor la idea de
paradigma:

«Podem parlar d'elles com a periodes si triem fer-ho sempre que
reconeguem que un periode no €s simplement un interval de temps,
sind més aviat un interval en que les formes de vida viscudes per
homes i dones tenen una complexa identitat filosofica com una cosa
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viscuda i conegut de la manera en queé sabem sobre les coses: vi-
vint-les; com alguna cosa que pot ser conegut pero no viscut; i com
alguna cosa que pot ser viscuti conegut, en el cas d'individus dotats
d'una visi6 historica dels seus propis temps —que estan al mateix
temps dins i fora del seu periode—.» (Danto, 1999: 274)

Amb aquests breus paragrafs queden crec clares les idees de Danto. El seu
relat explica que, des del Renaixement fins ara, hi ha hagut dos canvis de
paradigma i tres paradigmes; el paradigma de la mimesi, quan 1’art s’ocu-
pava de la imitaci6 del mon; el paradigma del manifest o de la ideologia,
en el que I’art patia una cerca ontologica i el paradigma post historic.

El paradigma mitic biblic i el paradigma de la mimesi

Aixi, des del Renaixement i fins a finals del s.XIX, el paradigma que va
liderar I’art —basicament la pintura i 1’escultura— va ser el de la mimesi.
L’art en la seva rad més profunda cerca durant aquest periode la semblan-
ca amb el mon visible:

«El primer gran relat de l'art, a saber el de Vasari, per al qual I'art va
ser la conquesta progressiva de les aparences visuals i de les estra-
tegies dominants a través de les quals es pot duplicar, mitjancant la
pintura, l'efecte de les superficies visuals del mon sobre el sistema
visual dels éssers humans. (Danto, 1999)»

Seguint aquesta idea, ens trobem amb 600 anys dedicats a un sol proposit:
explotar la idea de mimesi*. Entenc aqui per mimesi, una recerca cap a un
sistema representatiu basat en imitar com 1’ésser huma veu. La idea de mi-
mesi faria referéncia a la construccid de signes que tinguessin una relacio
amb la realitat, en consonancia amb el resultat de la mirada. Aixi doncs
i en relacié amb I’inici del capitol, podem entendre aquest moment de la
mimesi de Danto, com un procés que va evolucionant des d’un realisme
mitic fins a un realisme més i més semblant al que percep la mirada huma-
na. L’evoluci6 de la pintura i de I’escultura durant aquest periode cap a una
visualitat més humana o un naturalista —segons com es vulgui dir— és in-
negable. Entendre el desenvolupament de la pintura i I’escultura en aquest

43 Laidea d’un model mimetic és caracteristic de les societats logiques tal i com
llegim a Elialde i per tant no és una idea nova. La Grécia classica o Roma sén exemples
d’aquest fet perd que no considero rellevants per a aquesta tesi.



Rad (04) Un relat a partir de Danto cap a la capacitat epistemologica de l'art.

sentit, manté un relat historiografic coherent, molt en la linia de Gombrich.
Seguint amb la logica proposada, podriem ampliar les idees de Danto cap
a un paradigma anterior que podriem anomenar Mitic-Biblic** i que va
dominar la produccio artistica a Europa durant I’edat mitjana i que basa-
va el seu relat principal en 1’explicacié del relat biblic. La transicio entre
paradigmes— entre la vella manera de fer medieval i el nou fer renaixen-
tista— en la meva opini6 quedaria explicada si observem el fenomen sota
termes de pas entre concepcions: del teocentrisme medieval a 1’antropo-
centrisme que inaugura el Renaixement. En aquest canvi de mentalitat,
els modes de representar la realitat canvien: des d’un model en el que
s’expressa €és una cosmovisio*® —pensem en les pintures d’un absis Ro-
manic, com per exemple el de Taiill- a un model com el de Giotto o Van
Eynk que segueix o que imita una imatge com la que veu el nostre cervell.
La rad d’aquest canvi sembla prou clara: en un context antropocentric els
modes de representacio es posen al servei de la mirada humana. No es
tracta d’explicar un model mitic, sind un model huma.

Seguint amb el relat de Danto el paradigma mimetic durara com ja he dit qua-
si 600 anys i veiem ara que podem vincular-lo a una cosmovisio. Es a partir
del s. XX amb el desenvolupament de les avantguardes —concretament en el
post-impressionisme— que Danto situa un nou canvi de paradigma; passem
d’un model mimétic a un model de la ideologia o del manifest. En aquest nou
model jano és important 1’art es preocupi per la imitaci6 del mon visible, sind
que I’art tindra com a finalitat definir-se. Pel que fa al moment d’aquest canvi,
la meva posici6 difereix un xic de la de Danto, ja que enlloc de situar aquest
punt en el postimpressionisme, proposo que situar-lo en un periode finestra*
iniciat amb el romanticisme tarda i quasi abstracte de Turner i que finalitza en
algun moment de les avantguardes. Entenc que aqui la idea de shift paradigm
es dissol doncs perd la brusquedat que caracteritza el model khunia. Igual-
ment pero podem aplicar la idea de canvis de paradigma doncs la rapidesa o
lentitud del canvi realment no €és important per al nostre relat. El que si que
sembla és que els canvis de paradigma a I’art son més aviat transicions.

44  Caldria revisar el terme en un context coral. Deixo aqui aquest terme ja que em va
bé per il-lustrar una idea. La meva idea basica segueix a Mircea Elialde (2009) -primera
edicié de 1951- i les aportacions que fa a al “El mito del eterno retorno”.

45 Durant I'edat mitjana trobem altres manifestacions que no sén de tematica religiosa
com son el tapis de Bayeux o en els frescos de la conquesta de Mallorca del MNAC.

46 Per peridde finestra entenc un lapse de temps en el que a poc a poc va esdevenint
un canvi substancial en la manera de fer art.

131

05

20

25

30

35

40



132

05

20

25

30

35

40

Capitol O4: Per qué parlem de Recerca Artistica?

El fet és que hi ha raons que ens portarien a situar el canvi en diferents
moments: la deliberada intenci6 de captar la llum i allunyar-se de la iden-
titat del tema dels impressionistes; la volguda independéncia del color dels
post-impressionistes o dels Fauvistes;*’ o el primer manifest en relacio al
Futurisme. El tema clau, per a mi, és que si el que és tracta és de percebre
un canvi en la formalitat de les obres, entenc que hauriem de situar-nos en
les primeres abstraccions, que de fet ja apareixen en alguns quadres Ro-
mantics de Turner i que culminaria amb la vinculacié de 1’obra d’art amb
els textos dels primers manifestos o amb les abstraccions geométriques. La
idea de paradigma del manifest funciona molt bé en un sentit en que 1’art ja
no es produeix pensant amb una finalitat mimetica o expressiva sind que es
vincula a les paraules en un sentit fort a través dels manifestos. El problema
€s que si hem de parlar de manifestos en un sentit estricte, hauriem de col-
locar-nos segurament en el futurisme. A més, no tots els grans experiments
filosofics que suposen els ismes van tenir un manifest en sentit fort. Es per
aixo que, com he comentat, difereixo de Danto en els detalls i proposo, com
he dit, un periode finestra en base, tant a un canvi en la intencié amb la qual
es produeix I’art, com a un allunyament formal de la mimesi. Si cerquem
la ra6 del canvi, hi ha fonts que ens porten a pensar que es produeixen per
’aparici6 d’un actor clau: la fotografia.

Podem datar 1’aparicio de la fotografia ’any 1826*. Segons la tesi de
Dubois (1984) I’aparici6 de la fotografia es pot vincular a que substitueix
i millora la funcio6 de la pintura «en el fantasma del seu origen». Aquest
fantasma el podem entendre com les capacitats d’indexacio® de la pintura
aixi com a la qualitat mimética atorgades a la pintura i a I’escultura fins al
moment. En el mateix sentit de trencament, son célebres les declaracions
de Delaroche (Gere, 2021), quan al voltant de I’any 1840,després de veu-
re un daguerrotip, va afirmar que la pintura estava morta. Evidentment
Delaroche donava a entendre que la funci6 de la pintura quedaria substi-
tuida per la fotografia, ja que aquesta estava millor capacitada per complir
amb les seves funcions i a més a més oferia més facilitats. En aquest punt,
la pregunta que segueix ¢€s la de quines son les raons que van portar a mi-

47  Amalia Martinez Mufioz (2001a) inicia el seu relat sobre les avantguardes en el
Fauvisme.

48 Normalment s’ utilitza la data de 1939 en la que Daguerre anuncia per primera
vegada de manera oficial I'aparici6 de I'invent. La primera foto coneguda data de 1826 i
la va realitzar N. Niepce.

49 Index aqui s'ha d’entendre sota termes de Pierce.
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llorar I’invent de la pintura. Fixar la imatge que genera una cambra fosca
mitjangant 1’is de sals de plata, no és ni una casualitat, ni un absolut®. En
el meu escrit: “La mort de la fotografia? Un estudi tecnologic, semiotic
1 de cosmovisi6” (2012) argumento les raons d’aquest invent a partir del
text d’Argullol ‘Tres miradas sobre el arte’ (1989).

En aquell moment vaig proposar que hem d’entendre I’aparicié del medi
fotografic com un canvi de model cosmologic: durant el s. XIX es produ-
eix se’n produeix un des d’una mentalitat semblant al que va succeir entre
I’Edat mitjana i el Renaixement. En aquesta ocasi6 el canvi passa d’una
societat antropocéntrica a una tecno-céntrica. La maquina —com a filla de
la ciéncia— esdevé més veritable i segura fins i tot que I’ésser huma. El Sa-
piens, a partir d’aquest moment, posara part de la seva confianca en el fruit
del seu intel-lecte i se subjugara durant tot el s. XX i XXI a la maquina.

La fotografia va suposar, doncs, que les funcions primigenies de la pintu-
ra —la funci6 d’index en termes Piercians i la mimesi— fossin realitzades
per una maquina. Per tal d’afirmar aquestes funcions primigenies, Dubois
(1984) argumenta un recorregut historic des de les pintures rupestres de
petjades de mans®' fins a les siluetes passant pels retrats dels reis i per un
interessant text de Plini sobre I’origen de la pintura. Si bé no sembla que
I’origen de la pintura sigui només una funcié d’index, crec que I’argu-
ment és fort i que si que explica el canvi de paradigmes. Es per aquesta
rad que em veig amb arguments per tragar una connexio entre el canvi de
paradigma de Danto i les raons d’aparicio6 de la fotografia de Dubois a les
quals 1i afegeixo la meva particular visio de canvis de cosmovisio.

El paradigma del manifest

Aixi doncs amb tot el que hem explicat, podem concloure que per causa
de I’aparicié de la fotografia les avantguardes —enteses com a comparti-

50 Tot sovint el mon de la fotografia es refereix a la fotografia com quelcom inamovible,

51 Dubois comet un parell d’errors en aquest punt, ja que les situa a la cova de Las-
caux on que no trobem aquest tipus de manifestacions estétiques i, a més, argumenta
que son els primers vestigis quan no ho sén. Les primeres marques estétiques les hem
de situar a I’Africa (el Pais, 2002) a la cova de Blombos (77.000 anys d’antiguitat) i es
tracta de ratlles i ratlles creuades que s’han interpretat de multiples formes. Pel que fa
a les marques de mans a mode d’'empremta a les que es refereix Dubois, en trobem a
Chauvet (35.000 anys d’antiguitat) i a Altamira (17000 anys d’antiguitat).
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ments de totes les manifestacions artistiques des de mitjans del s. XX fins
I’any 1964—, estaran per el paradigma del manifest. La seva caracteristica
principal sera esdevenir ontologies de I’art. Donat que aquest ha perdut
la seva funci6 mimetica, respon de manera reiterada a la pregunta que és
[’art donant a la historia de 1‘art un dels periodes més prolifers i creatius
que es coneixen.

«Sembla llavors que I'estructura del mon de I’art consistis precisa-
ment, no a —crear art—una altra vegada, sind a crear art explicitament
per al proposit de saber filosoficament qué és I'art? (Danto, 1999)»

Aixi durant els potser segiients 100 anys en el paradigma del manifest
(Danto també el descriura com a modernisme) ens trobem que:

«Cadascun dels moviments es va orientar per una percepcié de la
veritat filosofica de I'art: 1'art era essencialment X i tot el que no fos
X no era -o no era essencialment-art. Aixi cadascun dels moviments
va veure el seu art en termes d'un relat de recuperacio, descobriment
o revelacio d'una veritat que havia estat perduda o només a penes
reconeguda. (Danto, 1999)»

En el mateix sentit:

«El modernisme* és llavors 1’edat de ’autocritica, tant fora de 1’art
com de la ciéncia, la filosofia o de la moral: res €s donat com a segur
per massa temps, i dificilment podem sorprendre’ns de que el segle
XX sigui la era per excel-leéncia del trastorn. (Danto, 1999)»

Es destacable recordar, també, que la primera meitat del segle XX va ser
un periode particularment efervescent en la cerca de les esséncies (Dan-
to, 1999:108). Aquest taranna el podem veure en la literatura i en 1’art,
perd també en la construccio dels nacionalismes o de la ciéncia. Tant
se val si es tractava de la poesia pura, de 1’atom, de la raga aria o de I’es-
séncia del medi fotografic —recordem la Nova Objectivitat Alemanya o la
Straight photography Americana—. El mon de 1’art sera potser un dels més
incisius en aquest aspecte de la cerca de les esséncies. El cas de Malévitx

52 Danto utilitza constantment la paraula modernisme per referir-se a I'art produit
sota el paradigma del manifest.
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resulta particularment clarificador en aquesta cerca a 1’hora que ens serveix
d’exemple per clarificar la tesi de Danto. L artista rus és famds, a I’hora que
controvertit, per la série de pintures titulades: ‘Creu negra’, ‘Quadrat ver-
mell i negre” ambdues de 1915; ‘Cercle negre’ de 1924; i la celebre ‘Qua-
drat negre sobre fons blanc’ amb cinc versions —1915, 1915, 1924, 1929,
1930 o 32—. Tot sovint utilitzo aquesta ultima quan entre els estudiants
detecto certes reticéncies vers I’art no figuratiu. Malauradament, és encara
comu trobar-nos amb una actitud de rebuig cap a I’art no naturalista. La
idea arrelada és que I’art no mimetic és quasi sempre una presa de pel i per
aquesta rad ‘Quadrat negre sobre fons blanc’ resulta tan provocadora d’en-
trada i tan reveladora després. El que tracto de fer sempre en aquests casos,
¢és que els estudiants m’expliquin perque creuen que ‘Quadrat negre sobre
fons blanc’ és 0 no €s una peca d’art. Les raons per les quals la pega €s con-
trovertida sempre son exactament les raons per les que Malevitx la va pin-
tar: artista (Martinez, 2001), en la seva cerca de I’art pur, elimina tot allo
que creu superficial, és a dir, la dificultat o habilitat técnica, la representacio
i el simbolisme. Malévitx ens esta revelant que les seves creences van en un
sentit essencialista. Creu que existeix art abans de I’art. Si I’art té d’alguna
manera aquest sentit primigeni, ha de mancar, en aquest estat, de la pericia
—que s’adquiriria a posteriori— i de significat —tant si aquest s’adquireix per
grau d’iconologia o per convencid. D‘aqui que ‘Quadrat negre sobre fons
blanc’ sigui la conseqiiéncia pictorica d’una reflexio textual. En la cerca
de que és I’art en esséncia ‘Quadrat negre sobre fons blanc’ és doncs una
meravella filosofica. Aixi, si el que els meus estudiants esperen és trobar
quelcom que ells no sapiguen realitzar (1’art com habilitat) i que representi
alguna cosa concreta o que signifiqui alguna cosa en la seva cultura (d’aixo
en diem simbol, com per exemple una creu cristiana), ‘Quadrat negre sobre
fons blanc’ €s una peca extremadament dolenta. En definitiva, el que passa
amb alguns dels meus alumnes €s que ni han canviat el paradigma i ni sén
conscients de quin és el manifest sota el qual es basa el Suprematisme de
Malevitx. El mateix passa amb molts dels grans moviments d’avantguarda
1 post avantguarda del s. XX: Aixi (Danto, 1999):

«Per al segle passat, I’art havia estat dirigit cap a una autoconsciéncia
filosofica, i se sobreentenia que l'artista havia de produir art que en-
carnés l'esséncia filosofica de l'art.»

El collapse del paradigma del manifest

Danto continua el seu relat i explica que ’art (referint-se a la pintura i a
I’escultura) després d’aquest procés de cerca del seu sentit i amb una forta
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dependéncia en molts casos a les paraules dels manifestos, col-lapsa a
I’any 1964 amb la irrupci6 en escena de la Brillo Box, d’Andy Warhol,
que inaugura un periode nou. Es el que Danto (1999) anomenara el perio-
de post-historic 1, a partir del qual, qualsevol objecte sota les circumstan-
cies adequades podra ser percebut com a art, d’aqui que:

«Ara podem veure que aquest cami €s errat, i amb un enteniment
més clar reconeixem que la historia de I'art no té una direccid que
prendre. L'art pot ser el que vulguin els artistes i els patrocinadors.»

Expliquem breument que ¢€s la ‘Brillo Box’: es tracta d’una reproduccio feta
amb fusta i serigrafia de I’envas d’un producte de neteja, unes esponges,
molt comu als Estats Units durant els anys 50 i 60. Danto explica que la
‘Brillo Box” de Warhol és visualment indiscernible (indistingible) del seu
homoleg real i és per aixo que proposa que qualsevol objecte, mirat d’una
determinada forma, pot ser percebut com art. La “Brillo box™ és una repro-
ducci6 i aquest “gest” de Warhol sera maximitzat per Koons als anys 80
amb les seves ‘Hobber’, aspiradores comprades per I’artista directament al
supermercat i que col-loca a la sala d’exposicions dins de vitrines. La ‘Brillo
box’ és indistingible a la vista,- mentre que les ‘Hobber’ de Koons son I’ob-
jecte real. Trobem més casos —fins i tot anteriors a Koons— que porten el gest
fins a les Ultimes conseqiiencies. Per exemple, ens podem fixar en Eugenia
Balcells 1 la seva peca ‘Supermercat’, de 1976. Acostumo a parlar de Koons
per la seva transcendéncia mediatica. Aquests exemples em resulten una al-
tra evidéncia de que els canvis de paradigma en art no son sobtats sin6d que
s’esdevenen en periodes finestres. Aixo també ens portaria a afirmar que els
canvis estan en 1’aire, com deia Duchamp (Manufacturing Intellect 2020)>.

Seguim, doncs amb Koons, perd amb aquesta consciéncia de que es tracta
d’un exemple més dels que podem trobar durant el periode de canvi en-
tre el paradigma del manifest i el paradigma post-historic. Val a dir que
I’autor de les ‘Hober’ actua com una mena de Dj o de Bricoleur postmo-
dern. Koons copia el gest de Warhol i I’extrema utilitzant una estratégia
que té I’origen en el cubisme i que heretara i extremara Duchamp: 1’0s

53 Duchamp a I'entrevista amb Johnson Sweeney explica que va pintar ‘Nu baixant
una escala’ sense saber que els futuristes italians estaven experimentant amb la idea
de moviment. Es per aixd que diu que «els canvis estan en l'aire». He utilitzat aquesta
idea per referir-me que el canvi de paradigma era alguna cosa que ja corria per I'imagi-
nari dels artistes del moment.
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d’objectes reals. De fet, sembla que el cubisme arriba a la presentacio
de I’objecte en si —desvinculat de la representacio— doncs en 1’acte de
representar objectes des de multiples punts de vista, la representacio perd
el seu significat iconologic i per tant el sentit a ulls del paradigma de la
mimesi. El pintor cubista per tal de mantenir la connexié amb 1’objec-
te representat experimentara amb la idea d’enganxar 1’objecte al lleng.
Duchamp, per la seva banda recollira la oportunitat i treballara fent s
d’objectes ja produits.

Hi ha qui argumenta que la ‘Brillo box’ és una versi6 tardana de 1’urinari de
Duchamp. Si bé la influéncia és evident, cal que ens estenguem una mica
més, ja que hi ha una certa confusio que fa que s’hagi llegit la ‘Brillo Box’
en els termes de la ‘Fountaine’. O millor, que s’afirmi que la ‘Brillo box’
no aporta res que no aportés la ‘Fountaine’. Ambdoés objectes compartei-
xen una similitud en el gest —agafar un objecte real*, o indiscerniblement
real— 1 presentar-lo com obra d’art. Les dues obres també presenten una
certa provocacio: un urinari (un Bedfordshire blanc amb llavi) i una caixa
de productes de neteja no semblen, d’entrada, dignes d’una historia de 1’art
seriosa 1 elitista. Ara bé, hi ha una diferéncia clau entre les dues obres. I és
que tal i com jo ho interpeto, I'urinari de Duchamp no és un urinari, és una
‘Fountaine’ i és per aixo que €s una obra d’art. M’explico: és el canvi de
posici6 de I’objecte i el titol el que ens fan mirar I’objecte quotidia com un
objecte d’art. Duchamp canvia el sentit utilitari d’un urinari. L’artista pre-
senta un joc filosofic dirigint I’acte artistic cap a I’activitat mental de dota-
ci6 de sentit. L’art, a la ‘Fountaine’, no €s quelcom que només es mira, sind
quelcom que es pensa, quelcom que troba els intersticis del significat i de
la percepcio per regirar-los. La peca d’alguna manera col-lapsa el manken
piss de Duquesnoy i tota la seva tradicio, juntament amb tot I’imaginari de
fonts vinculades a una estética del refinament classic, en un objecte —se li
ha d’admetre a Duchamp que ’urinari €s realment pulcre— tot 1 que esta
clarament allunyat de I’ideal classic. En definitiva, la ‘Fountaine’ és un ob-
jecte d’art que desplaca el nucli del seu sentit des de la formalitat al concep-
te 1 per fer-ho es nodreix d’un objecte comu al qual li canvia el significat.

En canvi, la ‘Brillo Box’ de Warhol és una copia feta amb fusta de I’emba-
latge original de les esponges de neteja Brillo. La pega resulta interessant,
en tant que presenta la caixa Brillo —la original del supermercat— com a
una obra d’art. Per tal de fer aquesta lectura, Danto utilitza el terme indis-

54  Tot és real, ens referim a que 'objecte té una vida o té sentit fora del mon de I'art.
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cernible, ja que per a la vista les dues caixes, la original i la de Warhol,
son indistingibles. Val a dir, doncs, que Danto esta pensant I’art en termes
purament visuals 1 no esta contemplant que tot el cos és qui percep 1’obra
d’art. Danto esta sent victima, en part, de creences profundes que estan
mediant el seu discurs. La realitat €s que la ‘Brillo Box’ no €s una ‘Brillo
Box’, sind que n’és una representacio. Es per aquesta rad que com ja he
dit m’agrada parlar de Koons tot i ser un artista que d’entrada m’interessa
poc. En definitiva crec perd que hem d’entendre la ‘Brillo box’ de Warhol
com la cosa en si mateixa que posada en un context determinat és com-
presa com a art. Danto (1999) exposara:

«No obstant aix0, jo estava convengut que ho eren, i per a mi la pre-
gunta excitant, la pregunta realment profunda era on esta la diferén-
cia entre elles i les caixes de Brillo dels supermercats, atés que cap
explica la diferéncia entre la realitat i 1'art.»

I també,

«Tal com ho vaig veure, la formulaci6é de la pregunta €s: quina és la
diferéncia entre una obra d'art i alguna cosa que no és una obra d'art
quan no hi ha entre elles una diferéncia perceptiva interessant? El
que em va fer veure aixo va ser l'exhibicio de les escultures Brillo
Box d'Andy Warhol en l'extraordinaria exposici6 de la Galeria Sta-
ble del carrer 74 East de Manhattan, a I'abril de 1964.»

El punt clau 1 revelador de la peca per a mi €s molt clar: després de quasi
100 anys d’ontologies de I’art, Warhol, amb la ‘Brillo box’, ens proposa que
TOT, absolutament TOT pot ser percebut com a art, si es donen les condi-
cions necessaries. I aquest és el moment en el qual s’ inaugurara el moment
post-historic. Val a dir, pero, que també hi trobem indicis de qué el canvi de
paradigma de nou no passa de manera puntual només amb Warhol, siné que
apareix en disciplines semblants en un temps semblant. Aixo reforca la idea
que porto exposant al llarg de tot el capitol que el Shift paradigm en 1’art
no opera de cop 1 de manera radical com ho fa a les ciéncies, segons Khun.
Podem observar com els antics paradigmes mantenen el seu recorregut fins
1 tot molts anys després de la seva obsolescéncia. Danto ho explica aixi:

«Encara hi ha experiments filosofics modernistes en 1'art després de
la fi de I'art, com si el modernisme no hagués conclos, com verita-
blement no ha conclos en les ments i practiques dels qui continuen
creient en ell. (Danto, 1999)»
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Es a dir, que el canvi de paradigma no elimina radicalment 1’anterior. De
fet aquest fenomen ja I’haviem observat amb I’aparici6 del paradigma de
la ideologia.

Un paréntesi sobre com entenem [’art

Per acabar i1 després d’aquest acostament al pop art, m’agradaria desta-
car un aspecte de com entenem els moviments artistics. I és que no tota
la obra de la icona pop opera de la mateixa manera. En general, el pop
america opera sota el paradigma de la mimesi —la Brillo tamb¢ ho fa—i els
seus temes son els de la cultura popular. El pop, a grans trets, promulga
que una actriu famosa, una estrella del rock o una sopa industrial sén ob-
jectes dignes per ser presentats i representats com a obra d’art. Si el Pop
presenta una reflexio filosofica respecte de I’art, I’hem d’entendre com
a una ampliacio dels temes de 1’art 1 no com una tesi ontologica en un
sentit fort. També és important remarcar que la ‘Brillo Box’ és un plante-
jament singular dins la obra warholiana, potser més proper a les idees de
cinema expandit que va explotar a Exploding plastic inevitable o incliis
als screen test, que entenc com un gest molt proper a la «revelacio des de
I’artifici» que Sontag (1996%) utilitza per a referir-se a les fotografies de
Diane Arbus. D’alguna manera, aquests tres exemples si que tenen una
forca cognitiva més enlla de fer serigrafies de les sopes Campbell’s o de
la Marilyn. Ara b¢, fins a quin punt Warhol és conscient de la carrega filo-
sofica d’algunes de les seves operatives no queda gens clar. Per exemple,
quan li pregunten per que va fer la Brillo Box respon que era molt bonica
(Casacuberta, 2014). En aquest sentit, és remarcable que una de les vir-
tuts de Warhol era presentar-se de manera que mai quedés clar si es trac-
tava d’un idiota o d’un personatge extremadament intel-ligent. Del que
estem segurs és que Warhol sap que el disseny de la Brillo era de James
Harvey, un artista grafic amb aspiracions d’artista expressionista. El pop
art i I’expressionisme sén d’entrada antagonics. Qué millor que atacar a
Greenberg reivindicant el treball comercial —eminentment pop— d’un dels
seus pintors? Crec que la pregunta quedara sense resposta.

Seguint amb aquest petit paréntesi sobre el pop art, hem de dir que el tema

es fa particularment complex quan hem de decidir que es considera pop
art. L’exposicio que he fet en paragrafs anterior és la que tots coneixem

55 Original de 1973
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i la que expliquem als nostres alumnes: el pop art es basa en 1’apropiacio
d’un producte de gran consum com producte d’art. Ara bé, hi ha una série
de moments dins la historia de 1’art que identifiquem com a pop i que no
responen a aquesta tesi. El febrer del 2022 vaig comissariar juntament amb
els historiadors de 1’art Albert Mercadé¢ i el Carles Toribio, una exposicio
sobre la fabrica Tipel d’Eduard Arranz-Bravo i Rafael Bartolocci (Fig. 00).
Es tracta d’una intervenci6 integral a la fagana de la fabrica de pells Tipel a
principis dels anys 70, a Parets del Vallés. Segurament es tracta de la pega
més notable del tandem artistic, tant per les seves caracteristiques formals,
com per les repercussions que va tenir. El que ens interessa pels que fa a
aquesta tesi, és que a la premsa internacional va estar considerada com el
mural pop més gran del moment. Corredor Ruiz Mateos o Baltasar Porcel
van escriure sobre la icona considerant-la pop art. Ara bé, la pe¢a no com-
parteix cap de les premisses que atribuim al pop. No hi ha en ella cap ele-
ment de la cultura popular que s’hi reivindiqui. Qué esta passant, doncs? En
la meva opini6 hem tractat la historia de 1’art sota un estudi basat en el text
i les paraules i hem pensat poc en els universos estétics. L univers estétic
de Warhol 1 Lichestein, pero també d’ Arranz Bravo 1 Bartolocci o els de la
companyia Monty Pyton, son semblants. Es un univers estétic pop, pero el
fons conceptual amb el que operen son diametralment diferents i distants.
Les declaracions d’Eduard Arranz -Bravo sobre la seva obra sempre van en
un sentit metafisic en les que ell es considera el subjecte que permet el tran-
sit entre la pintura i ’emoci6. Un pensament molt més en sincronia amb
I’expressionisme abstracte que com sabem ¢és ’antitesi del pop:

«En contrast, 1'expressionisme abstracte estava relacionat amb els
processos ocults predicats en les premisses surrealistes. Els seus
practicants buscaven ser xamans en contacte amb les forces primor-
dials, era del tot metafisic. El pop celebrava les coses més comunes
de la vida: flocs de blat de moro, sopa en llauna, caixes de sabo,
estrelles de cinema o historietes. (Danto, 1999:186)

No hi ha espai en aquesta tesi doctoral per desenvolupar aquest tema,
pero he volgut fer aquest breu apunt per varies raons. D’una banda, per-
que la reflexio m’ha arribat a partir del desenvolupament de la recerca
de la present tesi. De ’altre €s que m’ha fet adonar d’un tema important
1 que tractaré d’alguna forma en 1’ultim dels capitols i és adonar-nos de
com en la historia de ’art hem donat molta importancia al text —les pa-
raules expliquen I’art— en detriment de fets i consideracions estetiques.
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La Tipel el Somni pintat

(Fig. 00)
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Estic pensant una mica en la linia d’Aby Warburg (2010)¢ i el seu ‘Atlas
Mnemosine’. En aquest sentit tant la recerca de Warburg com un estudi
del Pop art que posi de manifest la tensio entre allo que és estétic i les
seves paraules comparteixen amb aquesta tesi un interes per a transcendir
els relats textuals. Aixi els dos estudis: 1’ Atlas Mnemosine i el que s hau-
ria de fer sobre el que he presentat del Pop Art s’emmarcaria en el que jo
defenso com una interessant possibilitat de la RA.

4.4.2 Lart després de la fi de I’art: un cami cap a la generaci6 de coneixement
La post-historia

En I’apartat anterior hem fet un recorregut extens a través de les idees de Dan-
to, les quals he matisat. A grans trets he exposat un recorregut historic en el
qual hem vist les idees de fons que van liderar I’art des de 1’edat mitjana fins
a la ‘Brillo box’ de Warhol. A aquestes idees les hem anomenat paradigmes
1 he plantejat que els canvis de paradigma en 1’art no son abruptes tal i com
planteja Khun a ra6 de les ciéncies sin6 que succeeixen en periodes finestra.

En aquest apartat intentaré destramar quina o quines idees principals van
liderar I’art a partir de 1964 1 que Danto anomena periode post-historic. Per
tal d’explicar la situacié de I’art en aquest periode, iniciaré el meu discurs
amb un altre recorregut —ara molt breu— per la historia. La idea és arribar
de nou a mitjans dels anys 60, perd amb contingut afegit a la tesi de Danto.
Segons Crowley (Sin embargo al aire, 2022), €s possible tragar un recorregut
historic des del renaixement fins al present que estableix una logica que ens
aboca a la relacio6 entre art i coneixement. Per a la curadora en molts sentits
el renaixement —tal i com ja hem explicat en aquest text— és I’iniciador de la
historia de la modernitat (i de la idea de recerca en I’art). No obstant aixo,
Crowley afirma que es tracta tan sols d’un dels moviments necessaris perque
puguem parlar d’art i coneixement es un sentit fort. Per a I’autor cal que ana-
litzem breument la historia d’occident: després del renaixement, la revolucio
industrial va constituir 1’individu com un ens productor i, amb aixo, en un
actor actiu en la lluita pels seus drets 1 llibertats. Aquests anhels i aquestes
capacitats emancipadores, pero, van ser per a 1’autora també un cavall de
Troia que en obrir-se va generar els grans conflictes del segle XX, incloses
les dues guerres mundials i els totalitarismes.

56  Titol original de 1926
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Amb la postmodernitat, aquest avang no es va aturar sind que se li va
agregar la forca expansiva dels mitjans de masses que van ampliar els
limits de la informaci6 i van beneficiar el consum. La promesa de futur
es va aturar i es I’esperanca es va instaurar en el present. L’era de 1’es-
pectacle va desembocar en un sistema de representacié i de culte a la
personalitat, tan eficag que acabaria per banalitzar i cometre qualsevol
excés. La despesa desmesurada es va adherir a un sistema de pensament
que pregonava el todo vale sempre que fos per al benefici de qui més
té. I aixi, segueix Crowley (Sin embargo al aire, 2022), el capitalisme va
aconseguir inocular la necessitat de consum i convertint-la en ansietat i
addiccid. La societat, la politica, I’economia, la tecnologia i I’estética van
caure aixi durant la postmodernitat en la pura simulacié. Enmig del buit
la postmodernitat que es pot entendre com 1’era dels simulacres que com
una metastasi sense sentit repeteix infinitament tot. En aquest context 1
amb la intencié d’aprofundir una mica més les paraules de Crowley en
referéncia a la post modernitat, podem seguir amb la Condicié postmo-
derna de Lyotard per al qual:

«El saber s’ha convertit en una for¢a de produccid: es competeix per
dominar la informaci6, la qual cosa porta a replantejar el paper de la
formacio. El saber es difon no pel seu valor formatiu, ni per la seva
importancia politica o administrativa, sin6 en relacio al seu esquema
de mercat. S’ha convertit, doncs, en la principal forca de produccio i,
per tant, han desaparegut els relats inics per donar pas a la multipli-
caci6 de les veritats parcials i als discursos que son validats només
parcialment i per un temps finit. (Vidiella, 2016)»

Aquest context social ens vincula amb els capitols anteriors, en els quals
parlavem de I’educacié com un negoci i, a més, és compatible amb la
cita de Danto:

«Allo que entenem com a contemporani és des de certa perspectiva
un periode d’informacié desordenada, una condici6 perfecta d’en-
tropia estética equiparable quasi a un periode de perfecta llibertat»
(Danto, 1999:39)

El paradigma post-historic
Les idees de llibertat, informaci6 desordenada i perfecta entropia son tant

un bon final per al relat de Crowley com per la cita de Lyotard aixi com
també un bon preludi per les explicacions de Danto. I és que el relat ar-
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tistic s’anira desmembrant produint una situacié de multiples realitats en
funci6é d’aquesta aparent llibertat:

«Llavors els artistes es van alliberar de la carrega de la historia 1

05 van ser lliures per a fer art en qualsevol sentit que desitgessin, amb
qualsevol proposit que desitgessin o amb cap. Aquesta és la marca
de I’art contemporani i, en contrast amb el modernisme, no hi ha res
semblant a un estil contemporani.» (Danto, 1999:42)

10 Pero aturem-nos un moment en aquesta idea de llibertat, recapitulem i pro-
posem el problema principal: Qué és 1’art quan tot és susceptible de ser art?
Quan una ‘Brillo box’ és un producte de supermercat i quan €s un objecte
d’art? Quan una ‘Hoover’ és una obra d’art i no un electrodomeéstic? Amb
un llenguatge eminentment filosofic, Danto (1999) exposa el problema:

«L'exemple més famos €és ‘La Primera Meditacié de Descartes’, que
obra la filosofia moderna, on descobreix que no hi ha senyals interns
per a distingir entre somiar i estar despert. Kant tracta d'explicar la
diferéncia entre una accidé moral i una que se li sembla amb exacti-

20 tud, pero es remet merament als principis de la moralitat. Heidegger
mostra, crec, que no hi ha diferéncia aparent entre una vida auténtica
1 una in-autentica, encara que momentaniament hi hagi una diferen-
cia entre autenticitat i in-autenticitat. I la llista podria ser estesa fins
als limits de la filosofia. Fins al segle XX es creia tacitament que les

25 obres d'art eren sempre identificables com a tals. El problema filo-
sofic ara és explicar per que son obres d'art. Amb Warhol queda clar
que una obra d'art no ha de ser d'una manera especial: pot semblar
una ‘Brillo box’ o una llauna de sopa. Perdo Warhol és només un dels
artistes que han fet aquest descobriment profund. Les distincions en-

30 tre musica i soroll*’, entre dansa i moviment, entre literatura i mera
escriptura, que van ser contemporanies amb la iniciativa de Warhol,
son paral-leles en tots els sentitsy.

Danto esta aqui posant el focus en el problema de la indiscernibilitat; que
35 €s1que no és art en relacio a d’altres discussions filosofiques significatives.
L’autor subratlla que no es tracta d’un problema nou i col-loca al mateix

40 57 Entenc que Danto aqui fa referéncia a obres de John Cage amb la pega 4'33" de
1952 o a Box with de Sound of its Own Making de Robert Morris (1961).
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nivell el problema filosofic i el problema estetic. Entés com una proposta
filosofica el paradigma modernista no nega, sind que planteja opcions. La
capacitat mimeética resta, al meu entendre, com una possibilitat més que
ja era coneguda. Aixi les propostes de Magritte o de Dali, son irreals perod
versemblants. I son versemblants per qué operen en part dins el paradigma
mimeétic. Pero continuem amb la idea de com ha de ser I’art en el moment
en que tot és susceptible de ser art. El paradigma post historic presenta
una situacid en la qual també es compleixen les prediccions estilistiques de
Warhol (Sichel, 2018), que en una entrevista de 1963 expressa d’aquesta
manera |’esperit de la llibertat post-historica:

«Com algu podria dir que algun estil €s millor que un altre? Un hauria
de ser capag de ser un expressionista abstracte la setmana vinent, o un
artista pop, o un realista, sense sentir que ha concedit alguna cosa»

Aixi doncs ens trobem que molt bé podem entendre el periode post-histo-
ric com un moment en el qual totes les possibilitats explorades durant el
periode anterior queden disponibles per a ser utilitzades pels artistes en el
sentit que desitgin. En aquest sentit Danto (1999) afirmara :

«A la fase post-historica existeixen innombrables camins per a la
producci6 artistica, cap més privilegiat que la resta, almenys histo-
ricament. i part del que aixo significava era que la pintura, que ja no
era el vehicle principal del desenvolupament historic, era ara un dels
mitjans possibles dins de la diversitat de mitjans i practiques que de-
finien al moén de 1'art, que incloia instal-lacions, performances, vide-
os, ordinadors i combinacions de mitjans, sense esmentar treballs a
la terra o pintura sobre el cos, la qual cosa jo dic art objectual, i molt
d’art que anteriorment havia estat estigmatitzat com a artesania»

Ara bé aquest panorama també pot entendre’s com un el tof s ’Ai val, tal i
com expressava Crowley fa unes linies. Danto (1999:177) corrobora també
aquesta idea quan afirma:

«Si tot era possible no hi havia un futur especific, si tot era possible,
llavors res era necessari o inevitable, incloent-hi la meva propia vi-
si6 d'un futur artistic. Per a mi aixo significava que, com a artista,
podia fer tot el que volgués »

Aquesta situacio de llibertat absoluta ens aboca a un panorama de ’art
absolutament fluid o liquid, si volem utilitzar la coneguda nomenclatura
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de Baumann. Donat el fet que ningli no sap ni queé és art, ni quina ¢€s la
seva funcid, podem afirmar que manquem dels barems necessaris per a
validar el fet artistic. Que tot pugui ser art 1 tothom artista, com promul-
gava Beuys, és meravellos, just i normalitzador, perd ens porta facilment,
com deia Gadamer, al kitsch quan la democaratitzacid significa perdre
I’especialitat. I el kitch tampoc no funciona. Per tant caldria que tothom
pogués ser artista, pero fent art. I clar, tornem a estar al cap del carrer,
perque: que €s art quan tot €s susceptible de ser-ho?

Crowley (Sin embargo al aire, 2022), per la seva banda s’encara a aquesta
situaci6 amb la necessitat de generar una reflexio i una critica que perme-
tin no sols nomenar els nous temps, sind també incidir-hi. L’artista, per
a la curadora, sera un critic necessari en aquest panorama doncs exposa
que mentre els sistemes d’informacid, les xarxes i la politica son incapaces
d’oferir alternatives d’igualtat 1 justicia, fa temps que 1’art posa el focus en
els assumptes que requereixen una revisio urgent. Segons Crowley, una
artista d’avui es pot recongixer a si mateixa com un estudiosa de la reali-
tat del mon. Lart, en aquest sentit, no €s tan sols una expressio, sind que
esdevé una manera de pensar i un agent de transformacio cultural i de per-
cepcid critica. Per a I’autora, 1’art t€ la capacitat de desafiar etiquetes i ca-
tegories 1 utilitza el coneixement com una eina que assenyala les coses del
mon. ’obra d’art, entesa en aquest sentit, compleix la seva funcié no quan
mostra alguna cosa coneguda, sind quan és capa¢ d’enfrontar-nos al que ni
tan sols ens és conegut. No sabem quin cami voldra seguir la jove artista
d’avui, pero tal vegada les seves perquisicions aconsegueixen acostar-nos a
una veritat «com la d’aquell jove artista italia del renaixement que va saber
veure el mon 1 donar-li sentit a través de I’art» (Crowley, Sin embargo al
aire, 2022). La poctica de Crowley és, pel meu gust un tant ensucrada, perod
m’interessa el seu relat ja que posa la relacio art-coneixement al centre de
la produccid artistica contemporania com a soluci6 a la situaci6 actual. Aixi
doncs, el relat de Crowley ens proposa una funcio social per a I’art. Curio-
sament ho fa sense nombrar la idea de RA 1 aix0 resulta interessant perque
afegeix logica historica a una funcio de I’art vinculada a 1’acte de conéixer
més enlla de tot el que hem vist en els capitols anteriors. Aixi doncs emer-
geix una idea important. I €s que si la RA posa en relacio les idees art i
coneixement i Crowley proposa que la funcid de I’art tingui relacié amb el
coneixement. La RA €s també una oportunitat per donar sentit a 1’art.

4.2.3 1 ara qué? La situacio de I’art avui

El panorama post historic que ens descriu Danto ens ha portat a una indefi-
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nicid de I’art. Quan tot és possible, és dificil, sind impossible, distingir tant
el qué és art com també el quan, com o el per qué. Es per aquesta situacio
complexa que m’agradaria fer un zoom in 1 descriure el meu panorama més
immediat. Aixi passo d’un gran relat de la historia, validat per la comunitat
artistica, a la descripcio generalment local del fet artistic vista per un sub-
jecte (jo) i sense cercar gaire un consens. De fet, el raonament del per que
d’aquest acostament ve també¢ de la ma del relat de Danto: quan tot pot ser
entes com art, els relats es comencen a multiplicar i les zones 1 els indivi-
dus adquireixen tarannas propis. Davant d’aquesta multiplicitat d’opcions,
la situacio es singularitza i I’excés d’informacio resulta inabastable. En el
mateix sentit de multiplicitat Gerard Vilar (2014), durant una xerrada al
MURAD, explicava com fa 60 anys hi havia pocs artistes pero que arriba-
ven a molt public, mentre que a la situaci6 actual trobem una infinitat d’ar-
tistes dedicat en general a un public cada vegada més reduit. Nostrada és en
aquest sentit la peca de Jordi Boldu (2015) “Tots els artistes catalans vius’
en la que ens proposava un cens provisional de tots els artistes catalans en
actiu en aquell moment. La llista d’una llargada considerable enumera tots
els artistes que estaven treballant en aquell moment, la majoria —com jo ma-
teix— coneguts en grups molt i molt reduits pero no per aixo no actius i amb
certa incidencia sobre el territori. Per tal d’explicar la meva visié d’aquest
panorama, fraccionaré el relat en items que faran la situacié més compren-
sible: el mercat i el gust. Afegir que aquestes no son categories estanques,
sind que son factors que operen en multiples direccions. De vegades els po-
dem trobar sols i podem trobar una artista que funcioni només en un d’ells.

El mercat i el gust

Ara mateix ens trobem amb un mercat de I’art que tampoc t¢é una resposta
clara a la pregunta de quines caracteristiques ha de tenir una obra d’art o
una bona obra d’art doncs com ja he esmentat tot €s susceptible de ser art en
determinades circumstancies. De fet perd un mercat —com el de I’art— es pot
basar senzillament en un bé escas —un artista produeix poc— que sigui volgut
per molts. El valor mercantil de I’art és, en aquest moment d’indefinicio,
senzillament 1 purament especulatiu: es basa en el fet de que molts individus
desitgin aquest bé escas. Ara bé, de tots els artistes en actiu, com decideix el
mercat quins son els destinats a ser un bé escas? Una primera opci6 és que si-
gui el public qui decideix. En aquest sentit comencem a veure en la tria d’ar-
tistes 1’us de les xarxes socials. Un altre criteri imperant —que funciona quan
el public tampoc t€ molt clar que vol i senzillament vol entrar en el mercat de
I’art— és utilitzar el curriculum de I’artista. En aquest sentit avui en dia trobem
ocasions en el que les galeries trien els artistes segons el curriculum académic

147

05

20

25

30

35

40



148

05

20

25

30

35

40

Capitol O4: Per qué parlem de Recerca Artistica?

dels artistes (on han estudiat), per una pauta de concursos (quins concursos
han guanyat) i el d’exposicio a certes galeries (a quines galeries han exposat
anteriorment). En conseqiiéncia, els artistes joves del mercat anglosaxo6 que
en els ltims 15 anys han passat a formar part de col-leccions importants,
han passat majoritariament per una série d’estudis, han guanyat una série de
concursos 1 han estat exposats per unes galeries concretes®. Una institucio
acadeémica —masters 1 postgraus—, uns concursos —formats per especialistes— i
unes galeries, no semblen de fet cap bajanada com a criteri sind que ens re-
corden a Dickie (1993) 1 a la seva teoria institucional, liderada pero en aquest
cas amb finalitats economiques. Per tant, el criteri que esta definint qué és
I’art en aquesta situacio és o bé el criteri del public o bé el criteri de certes
institucions. El que és important aqui és destacar que al mercat les raons tant
li fan i només li interessa el valor economic. Aixi la galeria deixa de ser un
espai per a la sorpresa i la innovacio i es posa al darrere de qualsevol cosa
que suposi un criteri. El mercat dels NFT de fet opera amb el mateix sentit.
L’art no té res més que un sentit especulatiu. AIxo explica fenomens com el
que explica Steirl a Duty free (2015): els col-leccionistes aprofiten els espais
lliures d’impostos dels aeroports per emmagatzemar les obres d’art que son
merament una inversio. Aixi doncs la definicio del queé és I’art o el bon art des
del punt de vista d’un mercat actiu no funciona doncs el valor recau tan sols
en I’escassedat del producte.

La situacié també des del punt de vista del mercat al nostre pais és ben in-
teressant i particular: el mercat és molt menys potent que al mon anglosa-
x6 1 no dona una sortida real a la majoria d’artistes. Hi ha galeries fortes,
amb col-leccionistes estables, pero la proposta €és normalment de grans
noms. L’art a petita escala no es ven o es ven poc. Davant d’aquesta fa-
tidica situacio, els artistes i I’entorn de curadores, galeristes, llibreteres o
simpatitzants que no es poden guanyar la vida a través de la venta d’obra,
munten espais alternatius d’exhibicié com les galeries Bombon projects
o Chiquita Room. Els artistes també munten col-lectius com FASE o Sa-
lamina —ambdos al districte cultural de I’Hospitalet de Llobregat>— que

58 Em baso aqui en les converses informals que he mantingut amb Marta Jiménez,
directora associada de la Galeria Parafin de London, durant el periode 2018-2020

59 En els darrers anys, impulsats per un article d’Albert Mercadé (2014) i per una
situacié econdmica favorable promoguda per I'ajuntament de I'H, molts artistes joves
han ubicat estudis i residéncies a I'antiga part industrial de la ciutat. Aixd ha generat una
escena artistica molt important que es va poder veure a I'exposicio ‘Every garden needs
its seeds’, curada per el Mateix Mercadé i David Armengol.
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els permeten desenvolupar la seva tasca com a artistes tant pel que fa la
produccid, com a I’exhibicié. Aquesta situacié de Catalunya i la seva ca-
pital genera un efecte curids que jo entenc com a art de tendeéncia. La idea
€s que en aquesta situacio precaria es genera una comunitat que comenca
a validar I’obra i la manera de fer de certs artistes. El criteri s’estén i es
va fent més i més comu fins que finalment es crea un gust. Entenc aqui
el gust molt a grans trets com un pacte intersubjectiu sobre alld que ens
agrada en un ambit concret. I dic ens agrada per que no trobo arguments
forts en el sentit d’una aportacio a la historia de 1’art en cap sentit.

Per tal de reforgar aquesta idea de la tendéncia i en definitiva del gust
voldria tractar el cas des de I’anécdota: 1’abril de 2022 1 1’agost del mateix
any, vaig tenir 1’ocasio de visitar el MOCA i el The Broad, ambdo6s mu-
seus d’art contemporani ubicats a Los Angeles. Alla vaig adonar-me que
la meva relacio amb les obres no era homogeénia: les noves adquisicions
em van semblar en general dolentes mentre que les obres fins a mitjans
del 90 entraven en els meus estandards. Aqui apareixen diferents possibi-
litats: potser tinc un problema de formacio i les obres eren molt interes-
sants i no vaig saber-ho apreciar o pot ser els seleccionadors d’obra nova
del MOCA o del The Broad no estan fent grans incorporacions en els
ultims anys. O potser —i diria que aquesta €s la possibilitat bona— 1’art que
segueix el gust california dista forga del gust catala. Allo que jo percebo
com a art, potser no té lloc a LA, aixi, per exemple la pega Witch House
de Trulee Hall® de Deitch Projects (Fig. 01), m’atreveixo a dir que no tin-
dria cabuda en el nostre entorn artistic. I és que I’art, tal com jo I’entenc,
s’explica més sota criteris de tendeéncia, ja que aquest ¢és el fenomen que
explica el canvi (o evolucio) del gust.

Aquest sentit del gust operaria de forma molt semblant al que ho fa per
exemple la moda téxtil (Nacenta 2015). Uns pantalons poden ser amples
o estrets, rectes, de campana o estrets del turmell. Poden ser de tir llarg
o curt perd sempre son pantalons i acompleixen la seva funci6. El gust
sobre els pantalons varia a quasi cada temporada i el criteri €s aquest
gust entés com a fenomen subjectiu. L’art en el moment post-historic
operaria segons aquest plantejament de manera semblant. Per exemple, a
Barcelona, des de fa uns anys, una de les tendéncies es dirigeix cap a una

60 La pecaemulal'interior d'una casa de bruixes. A mig cami entre I'estética de la
série true detective i alguna cosa que podries trobar a Disney World.
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exploracio escultorica dels materials. La Monica Planes, la Mercedes Pi-
miento, I’Alex Palacin o la Giulia Spinola formen part d’aquest grup. Es
una manera de fer que tot i treballar la qualitat expressiva dels materials,
s’allunya de I’imaginari informalista i comparteix una posada en escena
basada en el I’art conceptual i el white cube.

I és que un altre fenomen interessant que estem vivint és la contextualit-
zacié museistica de 1’objecte. Es a dir que davant d’aquesta indefinicio
de qué és I’art els artistes s’han de preocupar i han de tenir molta cura de
que el context de White cube sigui molt clar. Com si no una ‘Brillo box’
contemporania podria ser percebuda com art? Aixi veiem com molts dels
artistes d’avui reclamen espais reconeixibles amb el mon de I’art com a
receptacles per a les seves creacions. Els codis museistics apareixen doncs
en el moment post-historic com un dels validadors de que alguna cosa si-
gui percebuda com a art. Albert Mercadé explica molt bé aquest fenomen
quan relata el muntatge de I’exposicid que va curar conjuntament amb
David Armengol ‘Our garden needs its flowers’ (2021). La mostra tenia
la intencié d’exposar 1’escena artistica de I’Hospitalet del Llobregat en
el context de la creacid del Districte Cultural. Mercadé®! ens explica que
molts artistes tenien molts problemes amb el disseny museistic que plante-
java Sociedad cero® molt allunyat de la pulcritud del cub blanc. (Fig. 02)

Amb aquests exemples he volgut senyalar que els criteris de valoracid
de I’art en el moment post-historics es poden entendre com a inter-
subjectius en el sentit de que petites comunitats creen un gust sobre
I’art. D’alguna manera el fenomen se situaria de manera més extremada
després de que Greenberg (Danto, 1999) promulgués la seva tesi de
I’experiencia.

Per tal de seguir descrivint la situaci6 actual del panorama post-historic,
vull exposar el cas de la galeria Miquel Alzueta. Aquesta galeria és I’he-
réncia, en la meva opinio, de la galeria burgesa que funcionava 70 anys
enrere, perdo amb un canvi substancial. Per explicar-lo em cal fer un breu
paréntesi. Durant el s. XX es va desenvolupar un mercat a Catalunya al
voltant de la petita i mitjana burgesia i que es va estendre a partir dels

61 Extret de converses informals

62 Sociedad cero van aconseguir el guardé Premi Ciutat de Barcelona d’Arquitectura,
urbanisme i disseny 2021.
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anys 50 a la classe mitja de I’época franquista. Aquestes classes compra-
ven quadres a les petites 1 grans galeries i de manera que molts artistes vi-
vien del consum privat. No eren artistes super estrelles, perd aconseguien
viure de I’art. Un cas nostrat, per exemple, és el de Ramoén Llovet entre
forca d’altres com Ramén Roger, Moratdé Aragonés, Lloberes, Tudd o
Mundo. Llovet va ser un pintor figuratiu, actiu a Barcelona entre els anys
40 1 80 del segle passat. El seu cas ens ajuda a entendre aquesta situacio
en la qual existia un mercat on un pintor podia fer-hi una carrera.

Conec els fets en profunditat, ja que 1’any 2017 vaig tenir la oportunitat
de treballar com a curador i director artistic d’un projecte que tenia per
objectiu re-situar el pintor en la historia de ’art catala. La idea era aprofi-
tar el centenari del seu naixement per fer una série d’accions que dones-
sin a congixer el valor a la seva obra. Com que la historia de 1’art catala
s’havia centrat, basicament, en 1’art abstracte i conceptual, havien quedat
oblidats una série d’artistes figuratius. El nom del projecte va ser Ramon
Llovet, més enlla de la realitat aparent. Els objectius que teniem es van
assolir: vam publicar una biografia escrita per Bernat Puigdollers, amb la
obra seleccionada per mi i pel fill de ’artista, el meu amic Roger Llovet.
La part més visible del projecte va ser la curadoria de tres exposicions: la
primera va ser al museu Pau Casals, del Vendrell, sota el lema 1’expressio
de la pau en I’obra de Ramon Llovet, seguida d’una retrospectiva a la ga-
leria Joan Gaspar, de Barcelona, que es va repetir amb algun petit canvi a
la Fundaci6 Pinnae, de Vilafranca del Penedés. Com a resultat de la tasca,
I’obra de Ramon Llovet ara es pot veure tant al MNAC, com al museu
d’art de Montserrat i ja podem trobar-lo referenciat als llibres d’historia
de la pintura de postguerra a Catalunya. He d’admetre que és un projecte
que em fa particular il-lusio. (Fig. 03)

I és que Llovet, si bé és cert que no es pot considerar un pintor de primera
linia, si que va estar en una molt digna segona divisio. Podem considerar
que la obra té certa rellevancia, d’una banda per una qiiestid curricular
dins el mon de I’art: exposava a la galeria Gaspar, durant el periode en
que la galeria proposava exposicions de Calder, Chillida, Clavé, Tapies,
Picasso o Mird. De I’altra, perque va recolzar la totalitat de la seva sol-
vencia economica sobre la venta dels seus quadres durant més de qua-
ranta anys. No es va fer ric, perd va poder pagar totes les factures, cosa
impensable avui en dia quan només sobreviuen integrament de la venda
d’art els grans noms. En el sentit de qualitat artistica, el cas és notable,
atés que hi ha alguna cosa en Llovet de realisme contemporani amb ai-
res d’avantguarda. Faig aquest apunt ja que, a I’hora que artistes influits
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(Fig. 03)

Ramon Llovet Projecte
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per I’avantguarda com Llovet, tenien un lloc, molts d’altres que havien
quedat ancorats en un paradigma mimetic i que havien seguit d’alguna
manera amb la tradicid paisatgista, també tenien mercat. Aquelles classes
socials de la petita i mitjana burgesia van seguir comprant art potser fins
als anys 80 del s. XX. Compraven quadres i els pagaven cars tot cercant
embellir les seves comodes cases. El quadre o I’escultura oferia una fines-
tra cap a un territori idealitzat, una sensacio plaent i, per qué no dir-ho, un
cert estatus. Aquesta funcio de 1’art que he titulat com a coses boniques i
que Llovet ens ha exemplificat tan bé, no ha desaparegut pero s’ha trans-
format i és per aixo que el cas d’Altzueta em sembla tant i tant destacable.

Avui en dia el quadre ha quedat substituit per 1’objecte util o pel que amb
una certa falta de criteri anomenem Disseny®. Les classes benestants en
I’actualitat ja no cerquen el plaer en aquella finestra emmarcada, sind que
troben el goig estétic i I’estatus en part en el mobiliari, en part en certs ob-
jectes tecnologics. Allo que ocupava el quadre ara ho ocupa normalment
una cadira, un sofa o un reproductor de so per a telefon mobil recolzat
sobre una tauleta. No és dificil trobar a les cases parets diafanes de les que
de tant en tant pengen televisions de gran mida, lampades o estanteries. De
tant en tant hi podem trobar també algun print, comprat a Ikea o en algun
mercat de segona ma. Als seus so0ls pero s’hi recolzen objectes dissenyats
per Eams, Thonet, Saarinen o Wegner. Podem corroborar aquesta realitat
amb la proliferaci6 a finals del s. XX de galeries dedicades al moble. Des de
llavors ha crescut també el nombre d’espais dedicats a la venta i restauraciod
de moble dels anys 50, 60 i 70 del s. XX. Seguint amb aquesta substitucio
del quadre per mobiliari i, en un sentit semblant, podem comprendre també
el gran exit d’Tkea que ha acostat a baix cost 'univers estetic del Disseny
en majuscula, amb peces propies, perd també amb copies més o menys
reeixides (Repiso, 2008), com el tamboret d’Aalto o el llit de Mainzer. Per
acabar amb aquesta llista, em referiré tamb¢ a I’auge de les grans botigues
d’objectes tecnologics de luxe com seria el cas d’Apple o de Samsung que
s’han erigit com espais de culte on adquirir les noves joies. Una hipotesi de
les raons d’aquest canvi €s que les necessitats de coses singulars i boniques
que aporten identitat i estatus han migrat del quadre a I’objecte de disseny.
Quan aquests objectes ens remeten incansablement al passat podem parlar
de la idea de retrotopia (Bauman, 2017). Aixi, en aquesta idealitzaci6 del

63 Utilitzar la paraula Disseny per a referir-se al bon disseny o al disseny car o al dis-
seny elitista, és un malentés comu. Tot allo que utilitzem esta dissenyat. Un altre tema
seria si es tracta d’'un bon o d’'un mal disseny...
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passat, hi podem trobar una reacci6 a la impossibilitat del futur modernista
i del present postmodern que podria manifestar-se en un gust i ganes per
posseir objectes d’aquest passat adorat.

El cas del Palau de Casaavells

En aquest context, el cas Miquel Alzueta i el seu projecte al Palau de Casa-
vells, és una proposta singular i destacable ubicada al cor de I’Empordanet,
a la petita vila de Casavells, a escassos 6km de la Bisbal de I’Emporda. Vi-
sitar aquest espai €s ja en si mateix part de la experiéncia que se’ns proposa:
el viatge fins Casavells, el trajecte per carreteres secundaries, la bellesa del
paisatge i I’arribada al palau formen part del que I’equip d’Alzueta ens ha
reservat. La finca, no gaire senyalitzada, presenta una entrada sense vigi-
lancia i aqui és on comenga la magia de Casavells, un palau els origens del
qual daten del s. XIV i que ha estat reformat mantenint un sabor emporda-
nes 1 compromes amb 1’original, amb espais nets perd que no pulcres. El
visitant només en arribar inicia un itinerari lliure que 1’obliga a perdre’s per
una arquitectura arcaica, amb racons 1 giragonses que fan que es desorienti.
El passeig per I’arquitectura resulta delicios, ja que al llarg d’aquest itinera-
ri anem gaudint de I’espai mentre anem descobrint els tresors amagats. I és
que com a galeria es barreja —i aquesta ¢és la clau per aquest text— el mobili-
ari, I’objecte antic i I’objecte d’art. Es com si Miquel Alzueta hagués entés
a la perfeccié aquesta funcio decorativa de la galeria oferint al seu public
des d’arques o bancs esco, fins a taules i cadires o obra d’art. L’obra d’art
que hi trobem no ¢s, pero, la d’aquells artistes dels que parlavem que ope-
ren al districte cultural, sin6 que es tracta d’una linia dedicada al gaudi. Les
peces que anomenariem d art de Casavells tenen una caracteristica comu:
son boniques. Recordo ara els mobils de Laurent Martin Lo, els quadres
de Miguel Macaya o les peces de Bruno Oller i els dibuixos de Guim Tio.
Al Palau de Casavells no hi trobem complicades reflexions Hegelianes, ni
referéncies a Judith Butler, ni tan sols experiéncies del sublim a I’estil de les
grans instal-lacions de Turrell o Eliasson. Al Palau de Casavells hi trobem
I’equivalent al gust contemporani d’aquells compradors de quadres que en-
carregaven els seus mobles al fuster del barri 1 que anaven a la sala Gaspar
a comprar un Picasso o un Mir6 o potser un Llovet. La peca d’art intenta
aqui de nou ser un objecte bonic amb el qual embellir els espais doméstics,
aixi com dotar al comprador d’una identitat particular.

Els dos vectors proposats ens ajuden a descriure la situacié actual. El
panorama quedaria, segons el que he exposat, vinculat als interessos eco-
nomics i al gust. Ambdos factors establirien diferents tipus i nivells d’in-
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teraccié depenent del cas. Danto (1999: 162), pero, exposa la seva idea en
relaci6 al gust i ens fa pensar en un cert retrocés respecte la consideracio
de I’art:

«Pero I'eéxit ontologic de Duchamp es tracta d'un art que triomfa da-
vant I'abséncia o el desus de les consideracions sobre el gust, demostra
que l'estética no és de fet una propietat essencial o definitoria de I'art.»

I és que després de 1’exercici filosofic que van suposar les manifestacions
artistiques del periode del paradigma del manifest, tornar a criteris de la
intersubjectivitat del gust es fa francament dur per aquells que ens dedi-
quem a I’estudi de I’art o que ens hem cregut certes narratives. No podem
negar que la diversitat de criteris amb la que la comunitat especialista
s’acosta a I’art és també tan gran que em fa dubtar si existeix alguna altra
possibilitat de valoracié per a I’art. Potser la nostra feina s’ha d’acostar
sense complexos a I’estudi de la moda de [’art i els esforgos han d’anar en
el sentit de comprendre aquesta dispersio. Danto plantejara, en el mateix
sentit que Crowley la possibilitat de continuar la tasca filosofica inaugu-
rada durant el periode modernista davant de la multiplicitat d’opcions que
ens ofereix la post-historia de I’art 1 apuntara a un art dedicat al coneixe-
ment. D’aixo en parlaré en profunditat al capitol segiient.

No m’agradaria acabar aquest apartat deixant un gust de boca amarg.
M’encanta el que fa la Mercedes Pimiento, m’encanta el Palau de Casa-
vells i respecto profundament, encara que no m’interessa gaire, el mercat
de l’art. Deixar clar, també, que des de la Brillo Box han passat moltes
coses molt interessants en aquest mon de ’art tant dificil de categorit-
zar. Es perod en aquests territoris tant indefinibles, miltiples, dispersos i
de vegades antagonics hem gaudit de les controvertides apropiacions de
Sherry Levine, dels bodegons amb cadavers de Joel-Peter Witkin, de les
fotografies intimes de Larry Clark i de Nan Goldin, de les forces invisi-
bles de Takis aixi com dels els treballs més comercials —o facils— sobre
el sublim de Kapoor, Eliason o Turrell entre centenars d’altres exemples
reeixits. [ tot aixo ha estat —d’alguna manera— gracies a que no sabem qué
diantre és Dart.

2.3 Conclusions
Vam comengar aquest capitol amb ’objectiu d’exposar altres raons per

les quals parlem de Recerca Artistica. En aquest quart capitol he aprofun-
dit en la cerca de traces de les idees recerca i coneixement —ja que son
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les paraules-guia de Recerca Artistica— durant la historia de I’art des de
Giotto fins a I’actualitat. He comencat el text remuntant-me als origens
de la modernitat i he senyalat que durant el Renaixement es produeix un
canvi en la concepcid de I’artesa que passa del rang d’artesa a un altre que
anomenem artista. En aquest nou estatus ja no només es tracta d’aprendre
del mestre i repetir el que s’ha apres, sind que I’artista es converteix en
un cercador: t€¢ un nou objectiu i desenvolupa estrategies per assolir-lo.
Aquest canvi, possiblement es va iniciar amb Giotto di Bondone. Si du-
rant el periode anterior la representaci6 estava vinculada quasi sempre a
una representacio mitica del mon, a partir del renaixement la representa-
ci6 quedara estretament dirigida cap a els modes de veure de I’ésser huma
gracies de I’invent de la perspectiva, entre d’altres. En aquesta cerca de
naturalitat, I’artista comenga a realitzar procediments per aconseguir fer
allo que no encara no s’ha fet, cosa que podem entendre com a tasques de
recerca. En aquest moment he situat en Cenini el problema de validacio
de la imatge en front del text. Pel que fa la idea de coneixement, veiem
que DaVinci, mitjan¢a el dibuix planteja una relacio entre els modes de
congixer 1 la representacio, ja que és per mitja de la practica artistica que
DaVinci comprén millor el mon.

A continuacio he basat el meu text en explorar les idees del filosof Ar-
thur Danto. El seu relat m’ha permes entendre les idees directrius que
han guiat el pensament artistic des de 1’inici del renaixement fina ara. He
explicat la idea de paradigma i he explicat els tres paradigmes de Danto
i el moment del canvi o shift paradigm. L’autor explicita que durant el
renaixement la practica artistica es va desenvolupar sota un paradigma
mimeétic, que amb 1’aparicié del post impressionisme —que podem con-
siderar com el Shift paradigm— hi ha un canvi de paradigma fins 1’any
1964 i que estara guiat pels diferents manifest de 1’art. Es el que Danto
anomena paradigma del manifest, de la ideologia o modernista. A partir
de 1964, amb I’aparici6 de la ‘Brillo Box’ de Warhol —un altre shift para-
digm— entrariem en el paradigma post-historic, en el qual qualsevol cosa
0 accid, sota les circumstancies adequades, podra ésser considerat art.
En aquest moment del text, les meves aportacions han estat destinades a
matisar o ampliar el discurs de Danto. Per seguir un ordre cronologic, en
primer lloc he definit un paradigma anterior al Renaixement —en el qual
I’art es regia, basicament, per una intenci6 mitica i he intentat donar raons
per aquest canvi. No he definit cap Shift paradigma, ja que considero que
I’art s’entén millor quan establim el canvi en periodes finestra. He conti-
nuat la tesi expressant el meu desacord amb Danto en la situaci6 del post
impressionisme com a Shift paradigma, entre el paradigma de la mimesi

157

05

20

25

30

35

40



158

05

20

25

30

35

40

Capitol O4: Per qué parlem de Recerca Artistica?

i el del manifest. He proposat per a aquesta situacié un periode finestra
entre les primeres abstraccions de Turner i el manifest futurista, en funcio
de fins a quin punt volem ser fidels a la paraula manifest. El moment clau
que facilitara el canvi del paradigma mimetic al del manifest, comenca
segons jo ho veig I’any 1826 amb 1’aparicio de la fotografia que substitu-
eix la funcio de la pintura «en el fantasma del seu origen» segons Dubois.

El text ha seguit avangant en relacio al relat de Danto. He explicat la base
d’aquest segon periode en el qual I’art es regeix per la idea del manifest
i hem deduit una tendéncia ontologica durant les avantguardes. Danto
ens parla d’una practica artistica dedicada a la reflexi6 filosofica sobre
I’art a través de la practica artistica. He volgut matisar, de nou, el Shift
paradigm de Danto amb un periode una mica més extens. De fet, he es-
tirat la idea subjacent de lectura sobre la ‘Brillo Box’ i he exposat que,
per tal de trobar una obra on qualsevol cosa €s en si mateixa art i no de
forma indiscernible, hem d’anar a altres autors, com Balcells o Koons.
De nou combrego amb les idees de Danto, tot i que hi afegeixo un matis
que crec que ¢és important. En aquest punt del text, s’ha obert una via de
recerca interessant tot i que en part aliena a aquesta tesi; la diferéncia de
comprensio de les peces d’art segons com les entenem per mitja de les
paraules o mitjanca universos estetics. El cas observat ha estat el del pop
art catala. Deixo la porta oberta per tal de que altres recercadores puguin
continuar aquest cami, tot i que durant els proxims anys és un tema que
de ben segur exploraré.

Acabada I’explicaci6 del canvi de paradigma de I’art cap a aquest mo-
ment post-historic, he intentat entendre i explicar com es regeix 1’art des
del moment que tot potser art. Per comencar, he exposat el relat que ens
fa Crowley, perqué ens aboca a pensar que la relacio art i coneixement
és una conseqiiéncia logica I’esdevenir de la historia de 1’art. Si més no,
tal com I’hem escrit i enteés a occident. El relat ha estat rellevant en el
text, ja que ha aportat més context —la postmodernitat— al canvi de pa-
radigma que proposa Danto. A continuacid he représ de nou el text amb
I’autor de Michigan i he afegit dos elements importants a la liquiditat
postmoderna. En primer lloc, he posat de manifest la infinitat d’opcions
que ens brinda el moment post historic. En segona instancia, he tornat
a incidir en el fet de que els Shift paradigms en art semblen allargar-se
1 no ser Unics, cosa que en el canvi produit en al moment post historic
¢s més evident, ja que d’alguna manera, els elements descoberts durant
el periode anterior quedaran com a eines usables en aquesta etapa de
maxima llibertat.
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Establertes ja les logiques del nou periode, he fet un Zoom in i m’he fo-
calitzat en com és el meu present local o, si més no, com des de la meva
localitat es percep la situaci6 actual. Segons el meu entendre, ens trobem
en una situacié complexa que he descrit a través de 1’analisi de la situacio
d’un mon de I’art sense funcié amb 1’Us de dos vectors: el mercat i el gust.
Per a fer-ho he exposat un breu relat del mercat anglosaxo, la situacié dels
artistes a Catalunya i de la galeria Miquel Alzueta. Després de 1’analisi
dels tres casos he arribat a la conclusio que el sistema economic i el gust,
aquest ultim com a fenomen d’intersubjectivitat, son els elements que
estan significant quan alguna cosa és considerada com a art.

Explicada la situacio actual, he apuntat la possibilitat que ’art en el mo-
ment post-historic exploti les capacitats epistemologiques demostrades
durant el paradigma del manifest. Desenvoluparé aquesta possibilitat en
el capitol segiient.
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Durant el capitol anterior hem vist que les idees recerca i coneixement
havien aparegut al principi de la modernitat. També hem llegit una pe-
tita historia de les idees que han guiat la practica artistica des del re-
naixement fins a I'actualitat basada en el pensament d’Arthur Danto. En
aquesta historia de les idees directrius, hem vist que el moment actual
—qualificat per Danto com a post historic i inaugurat per la ‘Brillo Box de
Warhol- es caracteritza perqué tot pot ser qualificat com a art en determi-
nades circumstancies. Hem vist que aquesta situacio ens ha abocat a un
panorama complex en el qual la definicié de I'art ve, tot sovint, donada pel
mercat o pel gust, que s’articula a través de la tendéncia. Aquesta situacié
es pot entendre com a un cert retrocés si seguim a l'autor de Michigan, de
qui també hem llegit que podria ser solucionada si plantegem que I'art pot
incidir en el mon actual a través de la seva capacitat epistemologica. Es a
dir, que un art dedicat al coneixement podria resultar una possibilitat fun-
cional per a la situacioé de I'art actual, tant des del relat post-historic, com
des del relat de la postmodernitat. Aquest pensament, a més, estableix
una relacié amb la part final del capitol 3, on hem llegit que la RA és també
una manera de plantejar el coneixement més enlla del text, aixi com una
possibilitat de restablir el Iligam entre les cultures cientifica i humanista.

Ara bé, d'on surt aquesta capacitat epistemologica de l'art? D’entrada el
potencial filosofic de I'art es va desenvolupar, segons Danto, durant el peri-
ode liderat sota paradigma del manifest. En aquest periode podem obser-
var que allo que lidera els moviments d’avantguarda és una possibilitat de
definicié de I'art. Es a dir, que I'art es comporta en cada un dels moviments
com un exercici ontologic. Ara bé, en aquest periode també descobrim la
capacitat epistemoldgica de I'art en un sentit fort a través de tres moments:

- La curadoria, a partir d’Alfred Barr i que cristal-litzaria en Szeemann
- Els plantejaments de I'art conceptual propers a Kosuth
- L'aparicié de I'art d’arxiu.

En conclusié: la capacitat epistemologica de I'art no apareix amb la RA a
finals del s. XX, sind que aquesta capacitat ja havia emergit amb anterio-
ritat. En aquest sentit, és important que no entenguem aquesta historia
de les idees que han liderat el pensament artistic com una cronologia que
ens porta indefectiblement cap a la RA, siné que les hem d’entendre com
una possibilitat donada.

Aquest capitol explica, un escenari complex perd coherent en el que la
capacitat epistemologica de I'art és resultat d’alguns exercicis duts a ter-
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me durant el periode liderat pel paradigma del manifest. La RA, seguint
amb aquesta logica i posada en relacié amb la resta de capitols, emer-
geix fruit d’'una conjuntura complexa. D’'una banda, veiem com és con-
sequéncia de l'intent de I'economia del coneixement per apropiar-se del
poder epistemoldgic de les arts descoberta durant les avantguardes. De
I'altra, la RA és també la solidificacié emancipadora d’aquesta capacitat
i que podem vincular amb Danto i Crowley. En aquest sentit perd també
la podem vimcular amb la superacio del coneixement Unicament textual i
I'acostament de les cultures humanista i cientifica a la que ens hem referit
durant el capitol 3.

Aquest relat -certament complex- explicaria també perqué hi ha aquesta
tendéncia a referir-se a la RA com una practica ja practicada. | és que tal
i com he anat repertint el que entenem com a Recerca Artistica apareix
de forma fragmentaria amb anterioritat. En aquest capitol em centraré en
explicar la capacitat epistemologica de I'art.

5.1 L’art després de la fi de I’art: una proposta d’acostament a la filosofia,
guspires de Recerca Artistica

Després d’haver descrit en el capitol anterior la situacié en la qual ens
trobem en el moment post-historic, m’agradaria continuar exposant una
de les possibilitats que el mateix Danto ens proposa amb aquest canvi de
paradigma: que I’art esdevingui una proposta filosofica. Per tal d’explicar
I’afirmacio, comengaré de nou el relat descrivint els seus limits. Qué passa
quan no podem distingir un objecte qualsevol d’una obra d’art? Si tot pot
ser art i I’artista pot utilitzar qualsevol medi, qué és el que no ¢és art? Danto:

«Que tot és possible significa que no hi ha construccions a priori
sobre com ha de manifestar una obra d'art, per la qual cosa tot el
que sigui visible pot ser una obra visual. Aixo només ¢€s part del que
realment implica viure al final de la historia de l'art. Significa en par-
ticular que per als artistes és absolutament possible apropiar-se de
les formes de I'art del passat, i usar per als seus propis fins expressius
pintures de les cavernes, retaules, retrats barrocs, paisatges cubistes,
paisatges xinesos en estil Sun o el que sigui. Qué és llavors el que no
¢s possible? No és possible relacionar aquestes obres de la mateixa
manera que obres fetes sota les formes de vida en que van tenir un
paper originari: no som homes de les cavernes, medievals devots,
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nobles barrocs, bohemis parisencs a les fronteres d'un nou estil ni
literats xinesos. [...] que no tot és possible significa que encara hem
de vincular-les i que la manera en qué relacionem aquestes formes
¢s part del que ens defineix el nostre periode (Danto, 1999: 270)»

En aquest amalgama en la qual estariem buscant una possible funcio de I’art
post-historic, Danto descriu un interessant paral-lelisme entre el canvi que va
suposar la filosofia tradicional en relaci6 a la filosofia analitica i el canvi que
va suposar passar de la ideologia al post-historicisme en art. La seva proposta
es basa en que I’art tingui, en el periode post historic, una voluntat de servei:

«La filosofia analitica va sentir que la filosofia tradicional havia ar-
ribat a la seva fi, per haver-se format un concepte radicalment erroni
sobre les possibilitats de la cognicié. Es dificil dir qué havia de fer
d'ara endavant la filosofia després de la fi pero presumiblement una
cosa util al servei de la humanitat. Com he argumentat, l'art pop va
significar la fi de l'art i el que els artistes havien de fer després de la
fi de l'art és també dificil de dir, perd almenys una possibilitat perqué
també l'art es pogués posar al servei directe de la humanitat. Totes
dues cares de la cultura eren llibertaries ~—Wittgenstein va parlar de
com mostrar a la mosca la sortida de I'ampolla—. Era assumpte de les
mosques decidir a on anar 1 que fer, mentrestant mantinguem en el
futur les mosques lluny de les ampolles. (Danto, 1999:186)»

En base a aquesta voluntat de servei, Danto de nou posa ¢mfasi en una
idea troncal, 1 és que en la descoberta d’ell mateix, 1’art descobreix el seu
potencial filosofic.

«Més que un transit interromput, I'art, historicament pensat, havia
aconseguit el final de la linia perquée s'havia mogut cap a un pla dife-
rent de la consciéncia. Aquest seria el de la filosofia, el qual, a causa
de la seva naturalesa cognitiva, admet un relat de desenvolupament
progressiu que convergeix idealment, en una definici6 filosoficament
adequada de I'art. No obstant aix0, en I'ambit de la practica artistica,
ja no era un imperatiu historic estendre les vies cap a l'estéticament
desconegut» (Danto, 1999:192)

En el mateix sentit ens revela el poder recercador de 1’art:

«En termes filosofics la diferéncia entre un institucionalista com
Dickie i jo no radica en el fet que jo fos un essencialista i ell no sind
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en que consideri que les decisions del mon de I'art en construir 1'obra
com a tal requereixen d'una mena de raons per a no ser mers fets de
la voluntat arbitraria. I en veritat penso que atorgar-li l'estatus d'art
a lluentor box i urinari va ser més un descobriment que una declara-
cio.» (Danto, 1999:266) 05

A I’hora que ens descriu la situacié post historica amb una referéncia a
Hegel:

«Ara bé Hegel va dir, i tenia rad, que l'art ens convida a la con- 10
templacio reflexiva especificament sobre la seva propia naturalesa
ja sigui aquesta contemplacid en la forma de I'art en un paper acte
referencial i exemplar o en la forma de la filosofia real. Els artistes
de finals dels anys 60 i dels anys 70 van sentir que havent aconseguit
aquest punt era temps de tornar no estils esgotats sind a —la veritat i 15
la vida genuines—. D'aquesta manera les historietes es van tornar un
mitja util per a Colescott i un hibrid de grafics sofisticats i poesia va
ser el mitja per a Jenny Holzer; Cindy Sherman va trobar en el tre-
ball fotografic un conjunt d'associacions tan ric en les seves funcions
——a través dels Fotogrames de films— que serveixen de suport per a 20
formular les preguntes més profundes sobre el que significa ser una
dona als Estats Units a la fi del segle 20. Res d'aixo té relaci6 amb
el deconstructivisme. Més aviat té a veure amb el pluralisme estruc-
tural que marca la fi de I'art —una Babel de converses artistiques no
convergents.» (Danto, 1999:208) 25

Aixi arribem a un paragraf que per mi resultara revelador, quan Danto
vincula la producci6 artistica amb la filosofia:

«Els experts realment van ser experts de la mateixa manera en que 30
els astronoms son experts en opinar que alguna cosa és una estre-

lla. Per a ells aquestes obres tenien sentit mentre que els faltava a

les seves indiscernibles contrapartides. Es tractava d'obres fetes
simplement per a acabar amb l'art ja que en termes de presentacio
sensitiva es podia dir poc d'elles i tenien tal grau del que Hegel va 35
denominar judici com per a permetre la meva afirmacié temera-

ria que l'art esta molt prop de convertir-se en filosofia.» (Danto,
1999:266)

Si bé és cert que també hem trobat la segiient cita que podria resultar 40
contradictoria:
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«El periode post-historic esta marcat per la separacio dels camins
entre la filosofia i I’art» (Danto, 1999:81)

Per context amb la totalitat del text, entenc que en aquest ultim paragraf,
es refereix a que, en el moment post historic 1’art abandona 1’exercici
filosofic de definir-se, i no a qué I’art no pot fer filosofia. L’art en 1’art
post historic hauria o podria, segons entenc, utilitzar tot aquella artilleria
ontologica per fer multiples funcions, una de les quals seria, seguint a
Danto, la d’acostar-se a la filosofia amb una voluntat de servei. [ aquest és
el punt en el que la proposta de Danto s’alinea amb 1’eix d’aquesta tesi:.
La Recerca Artistica entesa com a generacié de coneixement —jo afegeixo
aqui a través de [’art®— és precisament la solidificacio d’un pensament
en el que I’art s’acosta a la filosofia amb aquesta voluntat de servei. La
sincronia entre RA 1 filosofia en aquest context per mi és clara: que fa la
filosofia? La filosofia cerca —a través del llenguatge— comprendre coses
del mon mentre que la RA o fa amb els recursos de I’art. En aquest sentit
la RA enllagaria amb altres paragrafs de Danto en els quals es fa referén-
cia explicita a la idea de coneixement:

«Per descomptat es necessita posseir uns certs coneixements per a
viure aquestes experieéncies i es tracta de la mena de coneixement
que ha de ser transmes a la gent per a tenir aquestes experiéncies. Es
tracta d'un coneixement d'ordre totalment diferent del de I'apreciacio
de l'art tal com la transmeten els docents els historiadors de l'art o
el curriculum de I'educacio artistica. Té poc a veure amb aprendre a
pintar o esculpir. Les experiencies pertanyen a la filosofia 1 a la re-
ligié que son els vehicles a través dels quin és el sentit de la vida es
transmet a la gent en la seva dimensié humana.» (Danto, 1999:257)

La idea de coneixement i de la seva relacié amb D’art és profundament
complexa. N’he parlat amb anterioritat, de manera que he establert un
petit marc 1 ho faré de nou a I’tltim capitol. El que per mi és interessant
ara mateix, repeteixo, és aquest final del pensament de Danto. El plante-
jament que I’art tendeix a la filosofia sota una voluntat de servei resulta
troncal en el meu pensament, que 1’art se situi en un ambit proper a la
filosofia, el vincularia directament amb la produccié de coneixement i

64 Al segient capitol entraré a fons amb aquesta idea. Arar per ara prefereixo dei-
xar-ho com un cami obert.
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amb la idea de recerca, com a activitat destinada a la generacié d’aquest
coneixement. Si I’art va demostrar, durant el periode del manifest, la seva
capacitat per fer filosofia, en el sentit de pensar les coses sobre ell mateix
a través d’objectes que transcendien les paraules, potser també t¢ la capa-
citat de pensar coses de fora el mon de I’art. A Danto (1999: 61) també hi
trobem «Crec que la fi de I’art és I’accés a la consciéncia de la veritable
natura de 1’art. Aquest pensament es enterament Hegelia», basant-se en el
text de Hegel (1989%) “Lecciones de estética”, on podem llegir:

« Amb aix0, també ha perdut per a nosaltres 1'auténtica veritat i vi-
talitat. Si abans afirmava la seva necessitat en la realitat i ocupava
el lloc suprem d'aquesta, ara s'ha desplacat més aviat a la nostra re-
presentacio. El que ara desperta en nosaltres I’obra d’art és el gaudi
immediat i alhora el nostre judici, per quant correm a estudiar el
contingut, els mitjans de representaci6 de I’obra d’art i I’adequacio
o inadequaci6 entre aquests dos pols. Per aixo, I’art com a ciéncia és
més necessari en el nostre temps que quan I’art com a tal produia ja
una satisfaccio plena. L’art ens convida a la contemplacio reflexiva,
perd no amb la finalitat de produir novament art, sin6 per a conéixer
cientificament el que és I’art.»

Aquesta cita, d’alguna manera, reforca la idea que dins I’amalgama post
historica en la qual I’art pot ser qualsevol cosa, existeix una possibilitat,
per logica historica, que col-loca I’art en una situacio favorable per ajudar
a fer comprensible el mon. La idea d’art i coneixement encaixa tamb¢é
perfectament, com he apuntat, amb la idea de Crowley que argumenta
que Dartista és el pensador necessari capa¢ de generar critica i reflexio
que permetin nomenar i incidir sobre els nous temps. Quan els mitjans
d’informacio i opinio, argumenta Crowley, son incapagos d’oferir les
alternatives necessaries, 1’art és qui pot posar el focus en les coses del
mon que urgeixen d’una revisid. Aixi, mentre que ’artista actual es pot
entendre a si mateixa com un estudiosa de la realitat del mén, 1’art entés
en aquest sentit no és només una expressio, sind que esdevé pensament
1 agent de transformacio cultural 1 de percepci6 critica. Si I’art és capag
de desafiar etiquetes i categories €s doncs perque utilitza el coneixement
com una eina que assenyala i que compleix la funcié no de mostrar
alguna cosa coneguda sind d’enfrontar-nos al que ni tan sols és conegut.

65 Original de 1820-1829
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Aixi I’art ens permet establir estratégies per con¢ixer el mon. Com podem
comprovar aquestes explicacions de Crowley tenen relacio directa amb el
que entenem per RA.

5.2 La Recerca artistica: tres antecedents

Exposat tot el context anterior he realitzat un escaneig de la modernitat
cercant quins indicis podem trobar al voltant de la idea art i coneixement.
Cal que tinguem en compte a qué em refereixo quan parlo de la idea de
coneixement. De Danto deduim que totes les propostes filosofiques vin-
culades al paradigma del manifest versen sobre una ontologia de 1’art i,
en aquest sentit, certament les podem entendre com a propostes de conei-
xement. A diferéncia d’aquestes, durant les segiients pagines em referiré
auna idea de coneixement que ens ajuda o bé a comprendre el mon a part
de de I’art o bé versen sobre com coneixem o generem el coneixement.
En aquest sentit, la definicié potser més senzilla i propera al meu pensa-
ment, esta extreta de Casacuberta (2014b) que diu que el coneixement es
pot entendre com aquella informacid ordenada que ens ajuda a definir, ex-
plicar o preveure un fenomen. A continuaci6 descriuré les tres tendéncies
o maneres de fer art que, d’una manera o altra, han possibilitat que parlem
de la capacitat de generar coneixement de I’art i que podriem entendre
com els embrions de la RA.

Em refereixo a la creacio de la curadoria contemporania, a I’art concep-
tual 1 a ’art d’arxiu. Amb la presentacio d’aquesta triada, apareix de nou
aquesta idea de periodes finestra a la que m’he anat referint durant el
capitol anterior. I és que a I’igual que durant els canvis del paradigma
hem observat que el que podem descriure ¢és una mena de transicid que
eclosiona aixo0 si, en peces o moviments puntuals. La Recerca Artistica
¢s, en alguna forma, una tendéncia de 1’art de dirigir-se cap al coneixe-
ment. [ aquesta direccid passa molt possiblement durant tota la moder-
nitat amb aquell inici que em marcat al renaixement i fruit de la popia
reflexid ontologica la qual I’art es veu sotmes. El que m’agradaria indagar
a les segtients linies ¢és subratllar els episodis on aquest binomi art-conei-
xement sembla ser més fort.

La curadoria i el museu
Per comengar em referiré a la curadoria i al museu. L’art, la institucié mu-

seistica i el coneixement tenen relacio des del principi de la seva creacio.
Danto (1999) ja afirma que al museu hi anem a cercar coneixement, cosa
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que d’alguna manera pronostica una relacié amb el que estic proposant.
Que I’art, en la era post historica, s’embranqui en la construccio de conei-
xement t€ un dels possibles antecedents en la curadoria moderna. I aquesta
¢és conseqliencia directa de la creacié del museu modern. Tenim espais do-
cumentats des de I’antiguitat amb funcions que assimilem al que entenem
per museu, la seva historia t€ una diversitat de branques de les quals no
¢és ara el moment de parlar-ne, pero que es poden entendre com a un espai
dedicat basicament a mostrar coses (exhibicid) que resulten d’interés i que
tot sovint necessiten o susciten d’un estudi per ser compreses (generacio
de coneixement). A grans trets, entenem un museu d’art actual com una
idea que sorgeix conseqiiéncia d’una banda de la concrecio de la natura
curiosa i acumuladora de la humanitat, aixi com de 1’evolucio6 dels salons
de les belles arts com a espais d’exhibicid de la obra d’art. En aquest sentit,
els objectius del museu actual es poden resumir en (Poveda, 2018):

a) Funcid conservadora de tots els objectes i jaciments que testimo-
niin I’evolucié humana.

b) Funcid investigadora.

c¢) Funci6 educativa 1 estetica en tots els homes sense cap discrimi-
nacio per edat, formacio o estatus social contribuint a la formaci6 de
I’individu.

d) Funcié contemplativa, de delit i entreteniment, a nivell individual
o col-lectiu.

e) Funciod de salvaguarda de 1’entorn i del patrimoni natural.

Totes aquestes funcions de fet es poden resumir en totes les relacions
entre els actes de guardar, estudiar i exhibir. Posades les bases per parlar
del museu, proposo ara que ens fixem en la figura del curador i per aixo
¢s interessant situar-nos a mitjans s. XX. Es tracta d’un moment el qual
el museu €s ja una part més de I’engranatge social amb diversos tipus de
voluntats. Es dins d’aquesta estructura que apareix la figura del conserva-
dor, és a dir el garant de mantenir en bon estat allo que el museu guarda®
(Ulrich, 2015). Aquesta figura havia estat historicament I’encarregada
també de la tasca de mostrar. Es al MOMA, als anys 30 del s. XX que Al-
fred Barr s’adona de la capacitat de creaci6 de significat que té el museu:
en la tria i ordenaci6 de les peces —sigui quin sigui el seu origen— hi ha

66 El més probable és que aquesta figura existis de molt abans, amb aquesta o amb
algun altre nomenclatura, per tal d’organitzar col-leccions privades.
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exhibicié i mostra i en conseqiiéncia també narrativa, opini6 i tesi®’. En
altres paraules en relaci6 a Barr:

«Les seves exposicions innovadores i poc convencionals van am-
pliar la definici6 d'art, aixi com la missio d'un museu del segle XX,
convertint-lo en un forum per al dialeg cultural i, sovint, la contro-
versia. (delphipages.live, 2020)».

L’exposicio esdevé, des d’aquest moment, una proposta per al coneixe-
ment que pot tenir tant una funcid transmissora com generadora. M’in-
teressa, en aquest punt, que posem el focus en que el fet expositiu tingui
capacitats narratives —per dir-ho d’alguna manera— ja que canvia el pano-
rama de I’art d’una forma radical. D’una banda, fruit de les idees de Barr,
apareixera la figura del curador com el coneixem avui en dia encarnada
en Harald Szeeman. El curador esdevindra, des d’aquell moment, una
figura controvertida que brindara a les teoriques de I’art 1’oportunitat de
transcendir el seu tradicional vehicle de generacid i transmissio de conei-
xement: el text. Esdevenint I’exposici6 un fructifer camp per a la genera-
cio de tesi i pensament i en el qual I’espai, el text i la obra d’art presenta-
ran en la seva interrelacid una nova forma de conéixer D’altra banda, les
propostes de Barr i Szeeman marcaran també tant el desenvolupament de
que significa fer art, com la consciéncia a I’hora d’exhibir la obra per part
de les propies artistes, les quals abandonaran gradualment la idea d’obra
autonoma i entendran que la seva presentacié a I’espai €s part del seu
significat. En definitiva, entendre les capacitats de generacié de coneixe-
ment que aporta la curadoria €s, al meu entendre, un dels moments que
ens portaran a comprendre la RA artistica tal i com ho fem avui en dia.

L’art conceptual

El segon aspecte a destacar, en aquest breu acostament a moments an-
teriors a I’aparicid de la RA i en els que observem que les idees conei-
xement 1 art tenen una vinculacio forta, és 1’art conceptual. Martinez
Muiioz (2022b) comenga la seva explicacid de I’art conceptual explicant
que I’any 1968 Lucy Lippard i John Chandler van publicar un article
titulat ‘La desmaterialitzacio de 1’art’ a la revista ‘Art International’, on

67 Dades extretes de converses informals amb Frederic Montornés, un dels curadors
amb més trajectoria i talent del panorama nacional.
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es confirmava la consolidacié d’una nova definici6 d’alldo que anomenem
I’artistic que posava I’accent en la valoracio de la idea per sobre del propi
objecte. Dins de la mateixa linia temporal, I’any 1969, un any més tard
de la publicacié de Lippard i Chandler, Kosuth escrivia el famds assaig
‘L’art després de la filosofia’. Text en el qual reduia 1’obra d’art a:

«La simple repeticio objecte ideal d'una idea preexistent i per tant
pura redundancia una cosa de la qual es podia prescindir perque
no afegia res a l'expansio lingiiistica de la idea.» Martinez Muioz
(2022b).

L’encarregat de donar el recolzament per a la definitiva consolidacio
d’aixo que es va anomenat art conceptual. va ser de nou Harald Sze-
emann en el marc de la cinquena Documenta de Kassel al 1972. El
certamen, en paraules de Martinez Mufioz (2022), va suposar el reco-
neixement social de qué la dimensié artistica no resideix en 1’objecte
mateix, sind en la idea que el sustenta. Aquests postulats es plantegen
tot sovint com una reaccié contra ¢l formalisme, el mercat de 1’art i el
concepte mitificat de I’artista. En aquest sentit, podem contextualitzar
I’art conceptual dins de la cerca utdpica que va guiar els joves artistes
durant els anys 70. L’art conceptual, segons Martinez Muifioz (2022b),
va néixer com un corol-lari d’una abstracci6 auto-reflexiva, present ja a
tota I’avantguarda i que tenia com a pioners Duchamp, Klein i Manzoni
en la tasca de destruccio dels valors perceptius de 1’art i la seva substi-
tucio per valors mentals.

«L'esgotament de la renovaci6 de l'art basada en la recerca forma-
lista havia promogut la cerca de I'especificitat artistica fos de la seva
materialitat com a manifestacié del pensament la confluéncia entre
aquesta nova orientacio i l'aguditzacid de la ciéncia de la consciéncia
de I'art com a forma de coneixement va portar a la creenca que es
podia substituir I'objecte artistic per la idea que li dona vida. La ma-
teria no és més que una possibilitat de la forma.» (Martinez Mufioz,
2022b:102-103)

La situacio és que normalment estudiem la reaccié conceptual com una
ontologia més de les arts. Segons Martinez Mufioz (2001b), la nova for-
ma d’entendre I’art s’havia anat gestant durant 1’Gltima década, fet que
ens ajuda a entendre certes progressions més que moments clau, pero, si
seguim el relat de Danto, potser podem deduir que 1’art conceptual és, de
fet, el primer assaig conscient de la capacitat de 1’art per parlar filosofica-
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ment del mon. I d’aqui de nou la idea dels origens de la RA. A Martinez
Muiioz (2001b) hi corroborem la idea de la investigacio:

«Convertida a I'hora d'art en proposicio analitica, el procés de cre-

05 aci6é en metode d'analisi i l'artista en investigador, aquest recorrera
a la sociologia, la psicologia de la percepcié i del comportament,
la ciéncia de la informacid i la comunicacio, la semiotica i quant li
serveixi per a explorar la naturalesa de I'art des de la seva condicio
lingtiistica.»

Llegint aquest paragraf, localitzem una idea crucial i €s que ’artista es-
devé investigador i, com a tal, generador o, si més no, facilitador de co-
neixement®. Si més no, si apliquem la relacié que apunta Klein (2010)
pel que fa a investigacio i coneixement i en la qual ens diu que recercar

15 és, senzillament, voler saber alld que no és sabut, encara. M’agradaria en
aquest punt subratllar que si fa unes linies m’he referit a la curadoria com
una possibilitat per a transcendir la superdominancia del text, en aquest
paragraf de Martinez Muiloz hi observem com I’art s’acosta al text, enri-
quint el seu camp d’accio6. Si anem més enlla ens apareix la pregunta de

20 que diferéncia I’art que utilitza text de la poesia, o de la poesia visual. La
problematica és extensa i de nou la deixo oberta com a futura investiga-
ci6. Pero continuem on érem, el gir o canvi de mirada de 1’art conceptual
cap al llenguatge ens proposa, de fet una experiéncia mental al voltant de
la relacié del llenguatge amb el mon. Es a dir, que ’art es focalitza en la

25 comprensio del mon. Per tal d’il-lustrar aquestes darreres paraules, vull
aprofundir en algunes de les peces de Kosuth. Abans, pero, vull posar de
manifest aquesta idea més global que tenim da la seva obra i que Mar-
tinez Mufioz (2002b) explica tant i tant bé:

30 «En el text ‘L'art després de la filosofia’ Kosuth defineix les obres
d'art com a proposicions analitiques: és a dir, en el seu context —com
a art— no informen sobre cap fet. Una obra d'art és una tautologia en
tant €s la presentaci6 de la intencid de l'artista (...). la idea de I'art i
l'art son una mateixa cosa.»
35
L’obra de Kosuth és extensa i sempre vinculada a I’art conceptual. Pero
crec que cal distingir entre dos grups. Mentre que les peces ‘Titled (Art as

40

68 Soc conscient de la complexitat del problema. Tractaré el tema al capitol 8.
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Idea as Idea) The Word ‘Definition’ de 1966-68, ‘One and eight’ de 1965—
1965, ‘Four colors four words’ de 1966 o ‘Five Fives (for Donald Judd)’
de 1965 operen en el sentit tautologic que expressa la citacié de Muifioz,
la coneguda ‘One and Three chairs’ en la meva opini6 planteja una altra
qiiestid. One and three s una col-leccié que amalgama de manera repetida
la mateixa idea ‘One and Three chairs’, aixi també ‘One and Three lamps’,
‘One and Three coats’ o ‘One and Three tables’. La peca basicament en
totes les versions €s una instal-lacid: sobre una paret llisa blanca hi veiem
un objecte real (cadira, lampada, taula o el que sigui), la fotografia, a la ma-
teixa mida de 1’objecte en qiiestio, i la seva definicié impresa i enganxada
a la paret. Les peces plantegen dos aspectes importants. D’una banda, que
la pega s’hagi repetit amb una cadira, una taula o un abric és ja en si mateix
un statment. La forma de la peca canvia considerablement en cada una de
les versions, mentre que la idea es manté intacta. Tant se val si parlem d’una
cadira o d’una taula o un abric. La idea és la mateixa. D’alguna manera
aquest fet és la proclamacié que la forma i la idea poden anar totalment
separades, tant, que la forma ja no és important. L’altre aspecte pel qual
destaco la série ‘One and three [...]" 1 és que la peca es pot entendre com un
dispositiu estetic per a la comprensio del mon. La peca ens fa pensar sobre
que son les coses en relacid amb les imatges i el llenguatge. En aquest sentit
la obra planteja qiiestions complexes com la relacié entre el cas particular
1 la generalitzacio, la relacio entre la realitat, el text i les imatge o la vera-
citat. La peca, a més, no resol I’enigma sind que 1’exposa amb contundent
senzillesa i el deixa alla, esperant que I’espectador assumeixi la paradoxa.

D’alguna manera, aquest plantejament encaixa perfectament quan, 50 anys
després, la Recerca Artistica ens planteja la relacio entre I’art 1 el coneixe-
ment. L’art conceptual —o si més no aquesta peca de Kosuth— és un preludi
de la capacitat de 1’art per —com a minim, tal i com explica Vilar (2015)
— distorbar® el coneixement. Per tant, la RA entesa com aquesta voluntat
de produccid de coneixement, no pot tenir una rad només administrativa,
vinculada al procés de Bolonya, o economica, vinculada a I’economia del
coneixement, sin6 que ja hi havia un substrat anterior que d’alguna manera
apuntava a la possibilitat que les arts visuals es dediquessin al coneixement.

I és que ‘One and three [...]” és en la meva opinid una de les grans peces
de la historia de I’art del s. XX, a I’algada de ‘Les damisel-les de Avinyo’,

69 Expandiré aquesta idea en el Cap. 4.

173

05

20

25

30

35

40



174

05

20

25

30

35

40

Capitol O5: Per que parlem de Recerca Artistica?

‘Quadrat negre sobre fons blanc’, ‘la Fontaine’ o la ‘Brillo Box’. L’obra
planteja una experiéncia que utilitza allo que és estétic com a mode per
congixer, perd que és capa¢ de trencar absolutament amb la importancia
de la forma. ‘One and three [...]” es pot realitzar amb infinites formalit-
zacions i sempre significara el mateix. Es una pega 100% conceptual. Per
definir una peca conceptual 100% utilitzo el seglient esquema: si la peca es
pot explicar verbalment i el seu significat no canvia és que estem davant
d’una peca en la que la forma no hi intervé i per tant conceptual en la seva
totalitat. Exemples d’obres d’aquest tipus poden ser ‘Paradox of Praxys’,
de Francis Alys , o ‘Nomines’. El meu espai productiu / economic, 1973-
2009, de Francesc Abad. En canvi no puc explicar ‘el Guernica’ de Picas-
50, ‘La Balada de la sexualitat’ de Nan Goldin o el ‘David’ de Miquel Angel
sense que es perdi el seu significat. Pero és que peces conceptuals, com
per exemple ‘Untitled” (Blue Placebo), de Gonzélez-Torres (2021), tot i
que parteixen d’un gest conceptual molt fort, la seva materialitzacio és part
també del significat. A ‘Untitled’ (Blue Placebo) no és només la idea d’un
mar de caramels blaus que el public es va emportant i que la institucio va
reposant, sin6 que la il-luminaci6, ’efecte del plastic blau dels embolcalls
i el sabor a farigola son experiéncies troncals en el sentit de la pega. Aixi
doncs, amb aixo vull mostrar I’aparicio de la capacitat epistemologica de
I’art molt abans de que comencéssim a parlar de RA, aixi com que parlar
d’art conceptual en un sentit estricte no €s tant senzill com podria semblar
sobre el paper. Una altra forma d’entendre a qué em refereixo, és utilitzar la
saturacio relativa (Goodman, 1976). La caracteristica és un dels simptomes
que Goodman utilitza per descriure alld que és estétic. La saturacio relativa
fa referéncia a la relaci6 entre el significat 1la forma. Aixi doncs, ’exemple
de Goodman ¢és la linia que descriu el contorn del mont Fuji d’Hokusai en
comparaci6 a la mateixa linia en un grafic estadistic. En el primer exemple,
qualsevol petita variaci6 en la linia alterara tot el sentit de la pega, mentre
que en la mesura estadistica podem variar la forma de la grafica (per exem-
ple, fent un canvi d’escala en I’eix d’abscises) 1 que el sentit es mantingui al
100%. Una peca d’art com la d’Hokusai té, per tant, una saturacio relativa
molt alta mentre que en el grafic estadistic és molt baixa. Sorprenentment,
I’art conceptual pur hauria de presentar una saturacio relativa molt baixa, 1
seguiria sent una obra d’art. Aquesta tesi m’obre una altra via de continuitat
vinculada en la discussio d’on queda ’estética en 1’art conceptual.

Per acabar I’apartat, voldria senyalar un fet interessant en relacio a aquest
art. A I’exposicio de la col-leccié Tous —dedicada exclusivament a I’art
conceptual— que es va fer al MACBA entre el 14 de maig de 2021 iel 6
de juny de 2022, hi trobem la peca ‘Supermercat’ d’Eugenia Balcells. La
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peca de Balsells opera exactament com la ‘Brillo box” de Warhol: exposa
elements extrets del mercat i col-locats en bosses. Aquesta troballa em
fa fer adonar que el gest de Warhol és a I’hora pop i a I’hora conceptual:
¢és pop perque reivindica que els objectes de gran consum son dignes de
I’art, perd a I’hora t€ una baixa saturacio6 relativa i la forma realment no
¢és necessaria per a comprendre el sentit de la pega. Curiosament sempre
I’estudiem com la pega pop per excel-léncia.

L’art d’arxiu

Per acabar amb aquesta triada —que plantejo, recordem. com un preludi a
I’aparici6 de la RA— m’agradaria estendrem unes linies sobre I’art d’ar-
xiu. Quan pensem en I’art d’arxiu a moltes de nosaltres ens ve al cap una
practica artistica concreta que segurament ubicarem a la década dels anys
90. Possiblement com una continuitat logica a ’art conceptual o, potser
si anem una mica més enlla, podriem aventurar-nos a comprendre 1’art
d’arxiu com el resultat dels efectes també¢ de la curadoria. En les afirmaci-
ons de Guasch (2011) trobem, en bona mesura, suport a aquesta intuicio:

“Fins als anys noranta no es detecta un auténtic gir, un impuls o una
tendeéncia entre artistes, teorics i comissaris d’exposicions cap a la
consideraci6 de 1’obra d’art ‘com arxiu’”

Al mateix text hi trobem també les raons d’aquest pensament:

«A partir d'aqui tant a Europa com als Estats Units van comencar a
ser freqlients en diferents géneres i formats de recerca dels seminaris
als articles de revista, passant per exposicions els plantejaments del
grup exemple art arxivo. A la seva inclusi6 en la trobada anual de la
College art Association de Chicago titulat ‘following the arxivi turn:
photography the Museum and arxivi’, de 2001, que va constatar
I’emergent aparicid de formes d’arxiu en les practiques artistiques
de la deécada dels anys 90, o I’interés que va despertar en tedrics com
al Foster que en el seu article ‘arxivis of Modern art’ va presentar
a Michel Foucault com el responsable de la introduccié de la nocio
d’arxiu en la reflexi6 filosofica contemporania.» (Guasch, 2011)

I és que Guasch inicia el seu estudi amb la intencié d’estudiar 1’art d’ar-
xiu als 90, pero s’adona —com sol passar en les recerques serioses— que té
més interes la cartografia i la genealogia de la relacio entre 1’art i ’arxiu
durant tot el s. XX. En aquest sentit —el relat de Guasch ho mostra amb un

175

05

20

25

30

35

40



176

05

20

25

30

35

40

Capitol O5: Per que parlem de Recerca Artistica?

rigor inqiiestionable—, les practiques artistiques al voltant de I’arxiu daten
de fet de molt abans i tenen una llarga continuitat en el temps. Aquest
canvi en el plantejament de Guasch és d’importancia per a aquesta tesi ja
que situa, de nou, les llavors de la RA molt abans tant del relat instituci-
onal, com dels anys 90 on la meva intuici6 situava ’art d’arxiu com un
dels pares de la RA. Seguint el relat historic, ens adonem que 1’art d’arxiu
té els seus origens en I’art d’avantguarda, que Guasch explica a través
diferents etapes i diferents autors. Una practica —la de fer el relat historic
a través del llistat de casos explicits— que ja hem vist altres vegades en
aquesta autora i amb la qual combreguem totalment.

A la primera etapa El protoarchivo en las practicas literarias historiogra-

ficas y artisticas 1920-1939 Guasch (2011) situa a W. Benjamin com el
pare teoric de com I’art i les formes d’arxiu comengaran a hibridar-se. Els
noms que segueixen: Aby Warburg, Eugene Atget, August Sander, Han-
na Hoch, Carl Blossfeld, Vladimir Malevitx i Marcel Duchamp. Per poc
que coneguem la obra dels autors citats. ens adonem amb certa rapidesa i
sorpresa de la notable activitat arxivistica que presentaven. Des de la més
coneguda col-leccio de Warburg passant per la ja no tant coneguda histo-
ria de la fotografia70, en particular de la nova objectivitat alemanya i aca-
bant potser amb els panells de Malévitx i amb Duchamp. Si bé és cert que
d’aquest ultim coneixem abastament la seva obra inclosa la ‘Boite-en-aa-
lise’ o simplement Valise (1935-1941), no ens haviem adonat, potser, en
la seva vessant d’arxiu. Dins d’aquest grup, voldria destacar Warburg i
Malevitx en el seu intent de conéixer més enlla del text, aixi com el de
Benjamin en la seva expansio de les categories del coneixer.

La segona etapa, ara vinculada a la década dels 60 i 70 del segle passat i en
estreta relacié amb 1’art conceptual, incorpora dos capitols de ’estudi E/
archivo la memoria y lo conceptual 1960-1989 1 El archivo la fotografia y
las acumulaciones 1969-1989. Segons Guasch —i a grans trets—, es pot defi-
nir aquest moment per la trajectoria dels noms segiients noms, (encapgalats
pel teoric francés Michel Focaul)t: Bernd i Hilla Becher, Gerhard Richter,
Christian Boltansky, Annete Messager, Robert Morris, Hanne Darboven,
On Kawara, Stanley Brouwn a la primera part i per John Baldessari, Dou-
glas Huebler, Ed Ruscha, Hans-Peter Feldman, Andy Warhol i Dieter Roth.

70 Es destacable adonar-nos del desconeixement que es té en el mon de l'art de la
practica fotografica, quan és evident que dins la historia de I'art hi ha la historia de la
fotografia.
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Arribada la década dels 90 i fins el 2010, data de publicacié del llibre
Arte y Archivo 1920-2010, Guasch explica una tercera etapa de nou en
dos capitols: Desconstruccion relaciona lidad y redes Tecno culturales
1990-20101 El archivo y la desconstruccion de la historia 1989-2010. En
aquesta ocasio, la base teorica parteix de Derrida i continua en Benjamin
Buchloh, Hal Foster, Arjun Appadurai. En aquesta ocasio, 1’autora llis-
ta també titols d’exposicions directament vinculables a la idea d’arxiu:
Deep Storage. Collecting, Storing and Archiving, Classified materials:
Accumulations, Archives, Artists 1 Archive Fever. Uses of the Document
in Contemporary Art. Pel que fa la llista d’artistes trobem Susan Hiller,
Ilya KabakovAntoni Muntadas, Vera Frenkel, Thomas Demand i Andrea
Fraser, aixi com també Mark Dion, Thomas Ruff, Thomas Struth, Andre-
as Gursky, Zoe Leonard, Peter Piller, Joachim Smith, Isidoro Valcarcel,
Pedro G Romero, Ignasi Aballi, David Bunn, Arnold Dreyblatt, Daniel
Garcia Andujar, Montserrat Soto, Ferando Bryce, Rosangela Rennd, The
Atlas Group 1 Francesc Abad. En aquesta llista, hi he trobat a faltar tant
a Antoni Miralda (la seva obra i trajectoria i notorietat €s inseparable del
fet arxivistic), com a Francesc Torres o Pere Jaume. Pel que fa a Torres,
m’agradaria destacar ‘Caixa entropica’ (2017) i ‘Aeronautica (vol) interi-
or’ (2021), i pel que fa a Pere Jaume ‘Maniobra’, de (2014). Evidentment
era impossible en una publicacié del 2011 trobar aquestes meravelles,
perd no volia deixar escapar 1’ocasi6 de donar valor a la tasca que el
MNAC presenta, de tant en tant, en relacio a actuacions que artistes fan
amb el seu arxiu. Aflorant noves maneres de comprendre no només 1’art
—cauriem aqui en un paradigma encara filosofic—, sin6 també¢ de relacions
de nosaltres 1 el mon.

Entrant en un contingut reflexiu, 1’art d’arxiu es planteja a priori dues
caracteristiques centrals. D’una banda, la construcci6 de significats a tra-
vés d’allo —d’aquelles parts, d’aquella informacioé sigui en el format que
sigui— de la historia que guardem i connectem. De I’altra, que €s conse-
qiiéncia logica de la primera, I’art d’arxiu posa en dubte alldo que conei-
xem 1 en aquest gest posa també en dubte el coneixement. La idea €s prou
cara: un arxiu s’articula amb dues preguntes centrals: qué guardem i com
ho classifiquem. Les dues qiiestions esdevenen centrals per a la compren-
si6 de I’arxiu en relacio a la generacid de coneixement. Guasch (2011)
pero introdueix un element que als neofits passa desapercebut i que ens
explica molt bé la natura de I’arxiu.

«A diferéncia, per exemple, d'una biblioteca, el modus de l'arxiu no
es basa en un ordre semantic o tematic sind en l'anomenat Prove-
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nienprinzip o “Principi de procedéncia”, que té el seu origen en les
propostes de 1’historiador i arxiver Philip Ernst Spief (...). Aquest
principi estipula que els documents d’un arxiu han d’estar dispo-
sats en estricta concordanca amb 1’ordre conforme al qual van ser
acumulats en el lloc d’origen o de la seva generacio, €s a dir, abans
de ser transferits a 1’arxiu. Aquest principi segons el qual 1’origen
ha de privilegiar la procedéncia més enlla del significat, defineix
I’arxiu com un lloc neutre que emmagatzema registres i documents
que permet als usuaris retornar a les condicions en les quals aquestes
van ser creats als mitjans que els van produir als contextos dels quals
formaven part i a les técniques claus per a la seva emergéncia.»

«A partir d'aquest principi, l'arxiu, a diferéncia de la col-leccid o
conjunt artificial de documents produit amb criteris diferents de
I'origen, funciona com un inert repositori en el qual es disposen
o emmagatzemen els documents. Es només a través de la lectura
d'aquests documents (en tot cas fets fragmentaris) com I'historiador
té accés 1 pot reconstruir el passat, entenent que el present 1 el futur
estan continguts en aquest passat.» (Guasch, 2011:16)

El principi de procedéncia el que esta fent s intentar garantir un arxiu
neutral. Es a dir que una acumulacié de dades organitzades segons la
procedéncia es pot entendre com que 1’arxiu s’indexa segons la rad per
la qual la dada va ser emmagatzemada. Ara bé, i aqui Fontdevila (2015)
posa de manifest aquest no és una practica del tot afiangada doncs:

«Terry Cook, arxiver 1 destacat investigador en estudis d’arxivistica,
ha tractat, en canvi, sobre la resisténcia que roman en 1’ambit dels
arxius desplagar-se del paradigma positivista. Segons Cook, els ar-
xivers encara mostren serioses dificultats per reconéixer el seu rol
actiu en la conformacié de la memoria i la seva complicitat amb els
sistemes de poder: “les ciéncies fisiques tradicionals, des de Popper
i Kuhn i més encara des del recent atac postmodern, fa temps que
han abandonat els clams d’objectivitat, neutralitat, imparcialitat, au-
tonomia i universalitat en qué els cientifics arxivers —i més encara
els usuaris de I’arxiu- s’agafen encaray.

Es a dir, que tot i els intents que I’arxiu fa sobre ell mateix per mantenir-se
neutre davant la construccié de significats cal subratllar que el seu paper
¢s actiu i esbiaixat en relaci6 a la configuracié del coneixement. I és que
tot i que I’arxiu fos indexat segons totes les categories pensables —cosa
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que ¢és evidentment impossible—, la dada recollida ja esta, pel simple fet
d’haver estat triada, esbiaixada. Quines dades i per qué és un element
insuperable per a qualsevol configuraci6 d’arxiu. Un problema afegit és,
a efectes practics, la frontera entre la col-leccid i la biblioteca i el mateix
arxiu. A grans trets ens podem fixar en una d’ideal que seria aquell que:

[...] L’arxiu es converteix llavors en una estructura descentrada, una
multiplicitat de séries de dades capaces de generar significats sense
eludir contradiccions, inconsisténcies i fins i tot banalitats. (Guasch
2011:45)

Aixi doncs, en I’art d’arxiu les artistes s’enfonsen en les profunditats de
I’arxiu per tal de construir significats nous. Cercar, descobrir, col-lecci-
onar, classificar, contraposar, reordenar, ampliar, evidenciar o assimilar
seran algunes de les operacions amb les que els artistes treballaran. El
context de I’art d’arxiu ha desembocat avui en un atzucac que, segons
Fontdevila (2015), es pot explicar com I’aparici6é d’una:

«Tensi6 basica que travessa 1’art d’arxiu en 1’actualitat. Es la que
s’estableix entre la possibilitat que I’arxiu s’entengui com un objecte
de la representaci¢ artistica, i que aquesta, al seu torn, es mantingui
intacte com a obra d’art 1 sigui recognoscible com a tal; 1 la possibili-
tat que, a través de I’art, es tendeixin a realitzar nous arxius: aixo és,
espais des dels que experimentar amb les maneres amb que pensem,
ordenem i dissenyem el mon, i que aquests es puguin plantejar, aixi
mateix, com a alternativa a la mateixa noci6é d’obra d’art i els usos
estandarditzats d’exposicid i museu»

Aquesta situacio té en Fontdevila (2015) una triple ra6 de ser:

«[...] En primer lloc, té a veure amb 1’auge d’Internet i les alteracions
que la cultura digital ha propiciat tant en relacié a 1’estatus d’obra
d’art com pel que fa a la cultura de la memoria. Internet compareix
com un gran arxiu, com un repositori de material en cru que compor-
ta, al seu torn, que I’obra d’art es percebi, tal i com ha apuntat Nicolas
Borriaud, com una “manipulacié secundaria” i basada en maneres
de treballar com son “reprocessar, inventariar, samplejar, compartir”.
En segon lloc, ’impuls cap a I’arxiu és degut a la continuitat del de-
sig de qiiestionar I’ordre simbolic que es troba inscrit a la practica ar-
tistica. L’arxiu es prefigura com una possibilitat alternativa a les es-
tratégies de transgressid que temps enrere va utilitzar I’avantguarda,
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basades en una presumpta exterioritat cultural, i permet, en canvi,
la intervencid des de I’interior. Es considera, en aquest cas, I’arxiu
com una especie de hardware cultural, un espai submediatic des del
que es regulen les lleis, els codis i les convencions que travessen la
societat, la mateixa cultura i que permet I’articulacio de sistemes de
poder. Intervenir en 1’arxiu, per tant, comporta un dialeg amb la llei
i el poder que estructuren les institucions i la societat en general. En
relacié amb la concepcid de I’arxiu com a espai que irremeiablement
remet el poder, un text que ha influit enormement a la comunitat ar-
tistica €s Arqueologia del saber, de Michael Foucault (1969).

En tercer lloc, I’auge de I’arxiu es deu al “gir historiografic”, el qual,
al seu torn, també deriva del desplacament que progressivament
han escomes els artistes de la posicid d’avantguarda cap a posici-
ons culturals de rereguarda: la possibilitat de la transgressio artistica
s’hauria vist substituida en les darreres deécades per un posiciona-
ment més analitic de les formacions culturals i, en correspondéncia,
I’arxiu es prefigura com un espai amb el qual recuperar informaciod
historica i fer-la esdevenir en temps present com a preséncia fisica,
ja sigui com a traga o document. En aquest sentit, amb el text de
Jacques Derrida, Mal de archivo. Una impresion freudiana, publicat
I’any 1995, tamb¢ ha pres forga que “la qliestio de I’arxiu no és una
qiiestio de passat (...). Es una qiiestié de futur” i, en contrast amb
el discurs memorial imperant, es considera que en I’arxiu, en tant
que espai de memories heterogenies, també es troba el potencial per
“imaginar futurs alternatius”.

Fontedevila (2015) conclou que de tot plegat podem extreure una tensio
fonamental que afecta ’art d’arxiu i que se situa entre la probabilitat que
I’arxiu es comprengui com un objecte de la representacio artistica (i per tant
estratifiqui el seu valor en aspectes que tendeixin a alldo que entenem que
¢s formal) i la possibilitat que 1’art possibiliti la realitzacié de nous arxius:

«AIxO0 €s, espais des dels que experimentar amb les maneres amb que
pensem, ordenem i dissenyem el mon, i que aquests es puguin plante-
jar, aixi mateix, com a alternativa a la mateixa nocié d’obra d’art i els
usos estandarditzats d’exposicié i museu.» (Fontevila, 2015)

Aquest ultim paragraf de Fontdevila amb la frase «pensem, ordenem i
dissenyem el mony , sintetitza en la meva opinio6 el rerefons de tot el
que hem anat presentant sobre I’art d’arxiu. I és que treballar I’arxiu en
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qualsevol de les seves modalitats té una relacio amb el coneixement. En
aquest sentit i en el context d’aquest text, I’art d’arxiu podem entendre
que esdevé el tercer ancestre de la Recerca Artistica. O encara més, po-
dem entendre que d’alguna manera la RA, entesa sempre amb aquesta
voluntat de generar coneixement, és la continuitat de les conseqiiéncies
que han tingut en 1’art treballar sobre la base de 1’arxiu.

Es a dir, i ja per acabar, sembla que la capacitat epistemologica de I’art rei-
vindicada al capitol anterior i en aquest, tant per Danto com per Crowley,
com a solucio funcional de I’art en el moment post-historic, té una base.
I és que sembla que en el periode del paradigma del manifest, en aquest
exercici ontologic, I’art descobreix la seva relaciéo amb el coneixement en
un sentit fort. Possiblement només haviem vist aquesta capacitat en peri-
odes anteriors amb 1’Us del dibuix quan per exemple quan parlavem de
daVinci. Aixi la curadoria, 1’art conceptual i I’art d’arxiu son practiques
que sintetitzen la relaci6 art i coneixement. Aixi quan observem que el
capitalisme cognitiu, tant de la ma de I’educaci6 superior com dels propis
artistes, absorbeix o pretén absorbir les arts per la seva capacitat de gene-
rar coneixement, ho fa perque les arts ja han demostrat aquesta capacitat.
En el mateix sentit, tant el capitol anterior com aquest explicarien aquesta
sensaci6 de que la RA no esta aportant res sind que més aviat és una
obvietat. Les artistes, les curadores o les historiadores, quan es posen de
part d’aquella frase atribuida -en contextos informals- a Mersch i que diu
que artistic rsearch is just art, ho fan perque la relacio art i coneixement
havia estat proposada amb molta anterioritat. Ara bé, les artistes no van
tenir consciéncia ni de recerca, ni de generacié de coneixement fins que
va apareixer el debat de la RA. I és que I’art tot sovint no t¢€ una relacid
forta ni amb I’acte de conéixer, ni amb una indagacio6 sistematica per sa-
ber. I és art, 1 esta bé.

5.3 Conclusions

Explicada la situacio actual, he arribat a una de les parts més significati-
ves del text. Danto ens ha aportat, en aquest cas, que I’art en el moment
post-historic tendeix o pot tendir cap a la filosofia sota una voluntat de
servei. He entés aquesta afirmacio en el sentit que 1’art tendeix al conei-
xement. [ és que si la filosofia és pensar per con¢ixer el mon i I’art, si es
torna filosofic, ens ajuda a conéixer el mon. Seguint el fil argumental de
Danto, podem deduir que, durant el periode del manifest, I’art explora
les seves capacitats filosofiques degut a la necessitat ontologica a la que
es veu sotmes. En aquest sentit, entenc que 1’art descobreix que té la

181

05

20

25

30

35

40



182

05

20

25

30

35

40

Capitol O5: Per que parlem de Recerca Artistica?

capacitat de pensar sobre ell mateix a través d’objectes que encarnen la
reflexid filosofica i que transcendeixen les paraules i aixo el fa diferent
de la filosofia o de qualsevol altra branca de les humanitats. En el capitol
anterior haviem llegit com Danto i Crowley proposaven que ’art en el
periode post-historic s’ha de dirigir cap al coneixement. Aquesta direccid
li permetria superar la indefinici6 i in-actuacid que suposa que tot és sus-
ceptible de ser considerat com a art.

El periode post-historic es presenta, en el meu pensament, com una opor-
tunitat per explorar la capacitat de pensar fora de les paraules, o si més
no expandint el canal de les paraules i fora del mon de I’art. I potser en
aquesta proposta trobem el que Danto ha anomenat «la fi de I’art és I’ac-
cés a la consciencia de la veritable natura de I’art». He dedicat el final del
present text a recercar moments de I’art del s. XX ens els quals la idea de
coneixement es veu compromesa. En la meva opiniod, els moments més
destacables en relaci6 entre art i coneixement son el museu i la curadoria
contemporania, I’art conceptual i I’art d’arxiu.

En relacié al museu, he fet una proposta vinculada a la creacié de conei-
xement. A grans trets, he defensat el museu com un espai que, donada la
seva naturalesa dual que guarda i exhibeix, ha esdevingut una matriu que
ha facilitat que ens plantegem els modes de coneixer. He situat aquest
inici en Alfred Barr i amb la continuacié que Szeeman fa de la seva pro-
posta. La idea és que, en el moment d’exposar el material que el museu
guarda i preserva, el conservador —en aquest cas Alfred Barr—s’adona del
potencial epistemologic de 1’acte de mostrar. Triar i relacionar la infor-
macio és, de fet, ’acte que ens porta a la ordenacio d’aquesta informacio.
Aquesta categoritzacid ens permet operar la informacio en el sentit que
més ens interessi. Si ho fem amb la intencié d’explicacio, descripcio o
previsié sembla prou evident que produirem coneixement. Es a dir, que
el museu en el seu procés de tria i d’exhibicio, té€ la capacitat de dir, té la
capacitat de proposar. Per tot aix0 he exposat que té sentit pensar la rela-
cio existent entre la RA 1 les practiques curadores en tant que inauguren
una reflexio al voltant dels modes de conéixer.

El segon moment de la historia de I’art que he volgut tractar en la cerca
d’aquests antecedents de la RA, és 1’art conceptual. He comengat amb
una petita contextualitzacié que ens ha permes ubicar-nos tant en el mo-
ment historic —proper al canvi de paradigma entre el manifest i la post
historia— com en les seves bases teoriques. En els escrits de diferents
autors, aixi com en I’analisi de certes peces d’art conceptual, ens hem
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adonat que hi apareixia la idea d’investigacio que 1’art conceptual, en el
seu intent d’anular la forma, planteja no només com a exercicis de conei-
xement sobre I’art —tal i com promulgaria Danto—, sin6 també sobre la
nostra relacié amb el mon. En el text m’he referit intensament a la série
‘One and Three [...]” per tal d’exemplificar que 1’art conceptual tenia una
relacié forta amb el coneixement. En 1’analisi he exposat que la relacio
de significat entre idea i1 forma, a 1’art conceptual és variable. Per tal de
fer aquesta analisi, he utilitzat el terme de Goodman Saturacio relativa, a
partir del qual hem arribat a la conclusio que I’art conceptual en un sentit
esteétic pot presentar —i de fet per definicié hauria de— una saturaci6 rela-
tiva baixa. En aquest punt del text, s’ha obert una porta per a una futura
via d’estudi: caldria preguntar-se que té d’estetic I’art conceptual. En un
sentit semblant, ha aparegut un cami paral-lel de treball al voltant de la
poesia i I’art conceptual. De manera molt propera hem marcat, també,
una altra possible futura via de continuitat i és que comparant la "Brillo
Box’ amb el treball d’Eulalia Balcells, ‘Supermercat’, ens hem adonat
que la "Brillo Box’ podria ser considerada com art conceptual. Aquest fet
em porta a pensar en la via de continuitat oberta al capitol anterior, on
reflexionavem sobre els universos estétics i les categoritzacions fetes a
partir dels textos dels moviments artistics.

Vistes les dues primeres propostes d’antecedents de la RA, el text ha seguit
amb I’explicacio de I’art d’arxiu. Si I’espai museu havia esdevingut un dels
meus arguments com a un promulgador de la reflexio al voltant del conei-
xement, el mateix passa amb I’arxiu. Aixo ens porta a pensar que qualsevol
espai on s’acumuli 1 es gestioni la informacio €s, en alguna manera, un bon
espai pel cultiu epistemologic. Durant el text he comengat explicant 1’art
d’arxiu 1 he hagut de fer-me enrere en les meves creences, ja que ha estat
seguint a Guasch que m’he adonat de com la practica artistica, a través
de l’arxiu, ha estat present durant gairebé tot el s. XX. Feta de nou una
cartografia i una genealogia de I’art d’arxiu, he plantejat la relacio entre el
coneixement i I’arxiu. Hem vist com els intents de neutralitat arxivistica no
tenen gaire sentit i, seguint a Fontdevila, hem plantejat la situacié actual.
Fontedevila contra 1’estetitzaciéo de 1’arxiu planteja la creacié d’un arxiu
que esdevé una eina que ens permeti pensar, ordenar i dissenyar el mon.

Amb tota aquesta informacid, aquest capitol ens fa pensar que la RA —en
el sentit d’una relacid entre 1’art 1 el coneixement— s’havia anat incubant
durant tota la modernitat. Aixi doncs, tant quan véiem com I’economia
del coneixement incorporava les arts com a font productora a través de
I’EEES, com quan véiem com des del mon de I’art ens acostavem a aquest
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model econdmic basat en el coneixement. El que guiava els dos acosta-
ments era una capacitat epistemologica de les arts desenvolupada durant
el periode del manifest amb tres moments: la creacio6 de la curadoria mo-
derna, I’art conceptual i I’art d’arxiu. En el mateix sentit, quan Danto diu
que I’art en el moment post-historic tendeix la filosofia o quan Crowley
defensa un art per al coneixement com a soluci6 funcional d’aquest mo-
ment (post-historic), ho fan perque la capacitat epistemologica de I’art ha
estat demostrada amb anterioritat. Aquesta capacitat, podem afegir que és
hereva dels experiments ontologics de moltes de les avantguardes.

Aquest relat explica també la situaciod que vaig esmentar a la introduccio
de la present tesi en la qual veiem que diferents actors se senten interpel-
lats davant la idea de la RA. I és que les artistes diuen que per fer art cal
fer recerca i que per tant ells fan i sempre han fet RA. Les filosofes i les
historiadores senten que ja fan RA doncs estudien el fenomen art per a la
seva explicaci6 i/o descripcio. Per acabar les curadores, en la seva practi-
ca ja fan RA doncs generen coneixement a través de curar exposicions. I
la veritat és que a tots els camps descrits sembla que hi hagi la possibilitat
d’identificar-se amb la RA. Una part del problema és semantica perd com
hem vist hi ha un substrat anterior a la RA que fa que no es percebi com
ares nou, i és que la RA estava en [ aire.
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En els capitols anteriors hem construit una genealogia de la RA que ens
ha permés transcendir el discurs institucional. En aquest trajecte hem
detectat un problema de consens i claredat a I’'hora d’abordar la practi-
ca de la Recerca Artistica. En aquest capitol revisarem les propostes de
Klein, Hernandez-Hernandez i Borgdorff, aquest ultim en la seva cone-
guda revisio de Frayling: recerca sobre I'art, recerca per I'art i recerca en
0 a través de l'art. Aquesta analisi ens portara, al segient capitol, en el
qual desenvoluparé una eina de comprensié per a tots els casos de RA.

El capitol parteix d’'una revisié de la triada de Borgdorff, ja que des de de
la meva tasca com a professor de TFG enfocat a la Recerca Artistica, puc
corroborar que, a efectes practics, la famosa triada no és util en un sentit
de discernibilitat. Recordem que el text es refereix Unicament a les arts
visuals i que tots els exemples que puguin apareixer en relacié a altres
camps artistics com la musica, la dansa o el teatre ho faran per tal de
clarificar el territori de les arts visuals.

6.1 Status questionis

Tal com he apuntat en els capitols anteriors, el terme Recerca Artistica
presenta una genealogia més enlla de 1’explicaciéo més comuna que vin-
cula la seva aparici6 a la inclusié dels estudis en art i vinculats a la univer-
sitat. Hem vist que hi ha raons per pensar que la inclusi6 a la universitat
de les professions vinculades a I’art t¢ molt possiblement un rerefons
economic vinculat a una idea d’Europa. Hem vist que també hi ha motius
per pensar que la Recerca Artistica, entesa com un espai on la practica ar-
tistica es posa al servei de la construccio de coneixement, té antecedents
historics de gran transcendéncia. Aquestes raons, pero, en alguna manera
tenen dues cares: en un sentit positiu, els antecedents mostren la capacitat
de I’art per pensar el mon d’una forma diferent a com ho fa la filosofia, la
historia o I’antropologia, per citar només algunes de les branques de les
humanitats. En aquest sentit —1 seguint a Danto— entenc que la Recerca
Artistica recupera la tradicié anterior d’un art que pensa i té 1’objectiu
de fer filosofia, és a dir, una voluntat d’explicar les coses del mon. Per
altra banda, aquests antecedents han provocat com un col-lapse i és que
molts agents del mon de I’art se senten interpel-lats a identificar-se com
a Recercadors Artistics. A més, si mitjanca la Recerca Artistica aquests
agents poden tenir accés a una titulacid universitaria superior, 1’interes
per identificar-s’hi es multiplica. Tal com ja he explicat a la introduccio,
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les artistes senten que la seva practica t€ sempre una component de re-
cerca en la produccio d’objectes nous i, per tant, cal entendre-la com a
RA. Per la seva banda, les historiadores i les filosofes de I’art, en tant que
estudien el fenomen art per tal de comprendre’l, explicar-lo o descriure’l,
argumenten que elles fa anys que fan RA. A més, aquestes mateixes re-
cercadores, d’aquest sector mal anomenat tedric, tot sovint exerceixen de
curadores 1, en conseqiiencia, transcendeixen el text en el seu fer profes-
sional 1 s’apropien d’altres modes d’explicar de caire més estetic. Ens tro-
bem també amb els doctorats dels graduats en belles arts, en disseny, en
dansa, teatre o en musica que tenen 1’obligaci6é de generar coneixement
1 que es troben amb la dicotomia d’haver assumit unes habilitats durant
el grau i el master que d’alguna manera s’allunyen de les exigéncies del
doctorat universitari. Recordem que d’aquest ltim cas n’he parlat al pri-
mer capitol.

Crec que en aquest punt és important clarificar que per mi no té gaire,
interés fer una distincid del tipus que és i que no €s RA. De fet la present
tesi €s en part un estudi per poder copsar-la en la seva totalitat. Com hem
vist, tots els agents -a part del problema semantic- d’alguna manera o al-
tra tenen motius per definir la seva practica com a RA. Es per tot aixo que
I’objectiu d’aquest capitol i del segiient sera descriure una serie d’eines
que ens ajudin a comprendre com s’esta articulant la Recerca Artistica,
sigui com sigui i vingui de qui vingui. En aquest sentit defenso que cal
entendre I’acostament de cada una de les propostes recercadores, ja que
hi ha diferéncies que si cal dirimir. Quina és la diferéncia entre fer una
obra d’art que té involucrat un procés de recerca i fer RA? Si les practi-
ques historiografiques i filosofiques de I’art construeixen indubtablement
coneixement al voltant de I’art, cal que entenguem quina diferéncia hi ha
entre la practica que exerceix algi amb competéncies filosofiques, histo-
riques o artistiques, ja que no té sentit que el resultat epistemologic d’un
recercador format en la practica artistica sigui el mateix d’algt format
en la filosofia o la historia de I’art. O en el mateix sentit, una artista fa
recerca per a desenvolupar la seva obra, pero aixo no significa de facto,
que aquesta recerca sigui equiparable amb el que entenem com a PhD.

En funci6 de tot el que he exposat, vull presentar una eina que ens ajudi
a comprendre totes aquestes practiques (tenint en compte que avui en dia
moltes estan hibridades i1 per tant tampoc té sentit posar el focus en el
model de recercador). En el present sociocultural els limits entre les disci-
plines de les humanitats s’han barrejat de manera que ens trobem artistes
enginyeres o arquitectes, filosofes que performen o dissenyadores que fan
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filosofia. En resum, I’eina que proposar¢ té¢ 1’objectiu de donar cabuda a
qualsevol perfil recercador i a qualsevol practica recercadora de manera
que puguem pensar millor cada practica i exigir-li caracteristiques espe-
cifiques segons la situacio.

Abans de fer la meva proposta, dedicaré aquest capitol a fer una revisio
critica de les eines de que disposem actualment per a comprendre la RA.
Cal, en aquest punt, fer un advertiment al lector, ja que a partir d’ara veu-
rem que I’enfoc de la RA quedara ubicat en 1’entorn académic. La rao és
perque la major part de la problematica s’ha desenvolupat al voltant de
1’absorci6 de les arts per part ’EEES. Es a dir, veurem que tot el text que
ve a continuacio gira al voltant de com els estudis artistics encaixen amb
I’imaginari académic.

6.2 La Recerca

Per tal de poder iniciar el relat el primer concepte que vull tractar és el
de recerca. Tant els textos de Borgdorff (2006), Hernadez (2006) i de
Klein (2010) basen una part important del seu acostament a la Recerca
Artistica en una definici6 de recerca. Crec que €s necessari per aquest text
comengar definint amb precisié de quin tipus d’activitat estem parlant
quan parlem de recerca. Per comencar, Borgdorff, per la seva banda, es
basa en dos criteris: el de la RAE (Research Assessment Exercise) i el de
la AHRC (Arts and Humanities Research Council), Hernandez ho fa en
I’agéncia Britanica (The arts and humanities Research Board) i Klein es
recolza en la definici6 de la UNESCO.

El que diu la RAE ¢és com diu Borgdorff:

«Recerca original empresa amb la intenci6 de guanyar coneixement
1 entenimenty.

En aquest sentit I’autor desenvolupa el segiient argumentari:

«Si nosaltres també prenem aquesta amplia definicié de recerca com
a referéncia per a la recerca en les arts [...] podem utilitzar-la per a
derivar-ne els segiients criteris. (1) La recerca hauria de ser entesa
com a recerca. Les contribucions involuntaries (fortuites) al conei-
xement i a I’enteniment no poden contemplar-se com a resultats de
la recerca (cf. Dallow, 2003). (2) La recerca implica contribucions
originals —¢s a dir, el treball no ha d’haver-se realitzat per altres per-
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sones, i1 ha d’afegir nous descobriments i coneixement al corpus ja
existent [...]. (3) L’objectiu és augmentar el coneixement i la com-
prensio. Les obres d’art contribueixen per norma a [’univers artistic.
Aquest univers no sols abasta els sectors estétics tradicionals; avui
dia s’inclouen també¢ arees en les quals la nostra vida social, psico-
logica i moral es posa en marxa d’altres maneres — altres maneres
d’actuacio, evocatives i no discursives.»

I en conseqiiéncia la RA estaria en la linia:

«Podem parlar, per tant, de recerca en les arts només quan la practica
artistica ofereix una contribuci6 intencionada i original a allo que ja
coneixem i entenem.» (Borgdorft, 2006)

D’entrada m’agradaria comentar aquestes cites i matisar-ne el contingut.
No crec que es pugui defensar que la recerca només esdevé dins la se-
qiiéncia d’objectius. En aquest sentit vull trencar una llanga en favor de la
troballa involuntaria com a part dels resultats de recerca. De fet, m’atre-
viria a afirmar que quan la recerca es produeix d’una forma natural, emer-
geixen tot sovint resultats inesperats. Els accidents, la serendipitat o el
girs i els resultats no previstos han estat sempre un element d’importancia
en el procés investigador. El procés recercador ha de ser capac¢ d’adoptar
les troballes involuntaries. No només €s que tot sovint apareguin aques-
tes troballes, sind que sovint canvien el sentit de la recerca i obliguen a
redefinir els objectius i la metodica. Pel que fa el segon punt, vull comen-
tar que es produeix una barreja entre la idea d’originalitat 1 el problema
epistemologic quan s’afirma:

«La recerca implica contribucions originals —¢s a dir, el treball no ha
d'haver-se realitzat per altres persones, 1 ha d'afegir nous descobri-
ments i coneixement al corpus ja existent»

No tinc res a dir pel que fa la idea d’originalitat. Sigui com sigui, cal
subratllar que «afegir descobriments i coneixement al corpus existent»
seria el mateix que dir augmentar el coneixement d’allo que volem saber
1 que de fet és el que s’afegira al punt 3:

«(3) L'objectiu és augmentar el coneixement i la comprensid. Les
obres d'art contribueixen per norma a l'univers artistic. Aquest uni-
vers no sols abasta els sectors estétics tradicionals; avui dia s'in-
clouen també arees en les quals la nostra vida social, psicologica i

191

05

20

25

30

40



192

05

20

25

30

35

40

Capitol 06: Com pensem la recerca artistica?

moral es posa en marxa d'altres maneres — altres maneres d'actuacio,
evocatives i no discursives.»

En aquest fragment del text apareix també un punt crucial i és la definicio
de I’objecte al qual afegim coneixement: Si les obres d’art contribueixen
per norma podria significar que I’autor es refereix a elles com a aquest
augment del coneixement. Que ell situa com actors d’una altra forma
d’actuar: evocativa i no discursiva. Sorgeixen aqui dues preguntes segons
entenc jo el paragraf: la primera és si la practica artistica és o no és conei-
xement i la segona preguntaria per com actua aquesta obra d’art en tant
que la nostra vida a través d’ella es posa en marxa.

Pel que fa la primera, qiiestio m’agradaria referir-me al mes de juliol de
2022, quan vaig assistir al primer curs d’iniciacio a la Recerca en I’ambit
de les arts que proposava la Universitat de Barcelona en relacio al Cam-
pus de les arts. Aquest campus, és una unid de tots els centres d’ense-
nyament superior de les arts de tot Barcelona per tal d’afrontar els nous
reptes que venen, entre els quals s’estudia el tema de la recerca. Les raons
que em van portar a assistir a aquest curs, va ser poder contrastar com esta
la situacié de la recerca artistica a la ciutat des de multiples perspectives.
En aquest curs una de les discussions que va suscitar més controversia
entre les alumnes va ser la qiiestio —central en el debat— de si la practica
artistica €s o0 no és coneixement. Pel que fa a aquesta qliestid, podriem
pensar que:

Les obres d’art son mons en si mateixos, [’espectadora mai ha vist
allo que mira, és el seu primer cop doncs les obres d’art son objec-
tes autonoms i nous. Es cert que davant un gos que acaba de néixer
podem pensar que no [’hem vist mai, pero és que la categoria gos
és molt més estable que no pas la categoria obra d’art. Els gos-
sos son molt més semblants entre si que les no pas les obres d’art.
L’art sempre va precedit d’un caracter de singularitat. Aixi doncs,
[’espectadora davant la experiéencia de I’obra d’art coneix de nou,
coneix quelcom innovador. Seria absurd per tant pensar que no hi
ha experiencia de coneixement en la relacio obra-public, ja que allo
que s’ha vist passa a l’arxiu de les coses vistes-no-vistes-abans.

Tal com podem extreure de la cita, que les obres d’art siguin singulars
1 que aixo signifiqui per sé una experiencia de coneixement, no vol dir
que necessariament es guanyi enteniment. Aqui apareix un punt impor-
tant 1 és si el coneixement es refereix a enteniment 1 si s6n dues coses
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separades o una engloba 1’altra. En el capitol 8 parlaré¢ de nou de que
podem entendre com a coneixement tal i com he fet amb anterioritat. El
que opino €s que la recerca seria el procés d’augmentar la comprensiod
d’alguna cosa del mon. Aquest procés pot voler estudiar un fenomen del
mon —i I’obra d’art n’és un— i en aquest sentit el coneixement se situaria
en la comprensio d’aquest fenomen, d’aquesta obra d’art singular. Ara
bé, aixo no significa que ’obra d’art sigui coneixement en si mateixa, ja
que no tota obra d’art augmenta el meu enteniment del mon. En el mateix
sentit, si que crec que hi ha obra d’art que ens ajuda a la comprensio del
mon i—iaqui intentar¢ respondre a la segona pregunta— d’una forma molt
diferent a com ho fa el text o la matematica. Borgdorff (2010) diu que
aquest mode de coneixement és evocatiu i no discursiu. Es interessant per
a aquest escrit, la idea d’inclusi6é de les dimensions «social, psicologica
i moral» alhora de parlar d’alld que anomenem estétic, ja que amplia els
ambits tradicionalment ocupats per les arts. Si bé la idea de fons de Borg-
dorff m’interessa, no estic gaire d’acord amb definir aquests termes amb
els que opera el que ¢€s estétic. Amb tot el que he comentat, proposo una
modificaci6 de I’anterior cita de manera que la conclusi6 fos:

Podem parlar de recerca en les arts quan la practica artistica té la
intencio de guanyar coneixement i enteniment a través d’'una con-
tribucio original, tant de natura prevista com fortuita. La recerca
en les arts articula les manifestacions de [’art que posen en marxa
arees diverses de la nostra existencia de forma no discursiva.

Borgdorff contintia el seu article amb la definici6 de ’AHRC, la qual
té en consideracio un seguit de criteris per identificar les propostes de
recerca. Es interessant que ens adonem que I’AHRC no jutja els resultats
de la recerca en retrospectiva tal com ho fa la RAE, ni tampoc n’avalua
les conseqiiéncies, sind que contempla que implica la recerca i com es
dissenya I’estudi. De nou I’autor de referéncia ens exposa 4 criteris que
serveixen de parametres de comprensio i en aquest cas també d’execucio:

«(1) La recerca ha d'introduir qiiestions de recerca o problemes
clarament articulats. (2) Ha de ser explicada la importancia d'aques-
tes qliestions i problemes dins d'un context de recerca especific que
inclogui la contribucié que fara el projecte i com es relacionara l'es-
tudi amb altres recerques en l'area. (3) Han d'especificar-se un o més
metodes de recerca que es vagin a aplicar per a dirigir i, en la mesura
que sigui possible, donar resposta a les qiiestions i problemes. (4)
Els resultats de I'estudi i el procés de recerca han de ser degudament
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documentats i difosos. Vaga dir que les qiiestions, el context, els
metodes, la documentacio i la difusio de la recerca estan subjectes a
canvis en el transcurs de I'estudi, pero l'avaluacié esta basada en la
proposta de disseny de I'estudi en la seva forma inicial.»

Pel que fa a la segona inclusié de Borgdorff en un marc per comprendre
la recerca en relacié amb la definicidé de la AHRC, em sembla totalment
adequada, ja que el que fa és sistematitzar la practica artistica en un sentit
clar. Borgdorff, en el seu text, usa els criteris deduibles de les dues defini-
cions per a abordar el que ell anomena «la qiiestié de com la “practica ar-
tistica-com a-recerca” pot ser distingida de la “practica artistica-en-si”»; i
ho fa a través d’una proposta que planteja com a desafiant:

«La practica artistica pot ser qualificada com a recerca quan el seu
proposit és ampliar el nostre coneixement i enteniment a través
d'una recerca original. Comenga amb preguntes que son pertinents
per al context de la recerca i el mon de I'art, i empra meétodes que
son apropiats per al futur estudi. El procés i els resultats de la recerca
estan apropiadament documentats i son difosos entre la comunitat
investigadora i el public més ampli.»

Al meu entendre, aquesta definicio final és un dels grans moments d’aquest
text fundacional ja que posa unes bases solides per al desenvolupament de la
RA. Aquest breu paragraf és el que hauria d’iniciar qualsevol procés de RA.
En definitiva, el que diu aquesta definici6 €s que la RA és una practica artis-
tica dirigida a la creacid del coneixement. El coneixement esta, en aquestes
definicions, molt ben travat en tant que es planteja com enteniment del mon.
Seguint aquests criteris, la meva proposta de definici6 aniria en aquesta linia:

La practica artistica pot ser qualificada com a recerca quan el seu
proposit és ampliar el nostre coneixement i enteniment d’algun as-
pecte del mon o de la voluntat de fer alguna cosa a través d’un
procés original. En un sentit de la metodica, [’estudi utilitza metodes
que son apropiats per al futur estudi en el sentit que articula pre-
guntes que son pertinents per al tema del qual volem incrementar-ne
[’enteniment. El procés i els resultats de la recerca estan apropia-
dament documentats i permeten la transferéncia del nou enteniment
quan [’entorn de recerca aixi ho exigeixi.

El que he intentat amb aquesta reformulacio és dirigir la practica cap a I’en-
teniment i que aquest no només fos del mon de I’art. He ampliat la idea de
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coneixement no només en el sentit de comprendre alguna cosa, sind també
de fer alguna cosa no feta encara (Chiantore, 2022). Aixi mateix he volgut
mantenir la idea d’originalitat i he introduit la paraula metodica —el text de
Borgdorftf acabara eliminant la paraula metodologia ja que aquesta es refereix
a un estudi sistematic dels metodes. A la meva proposta, el recercador esta-
bliria una estratégia global que anomeno metodica i que sorgiria de la com-
binaci6 de metodes. La diferéncia entre meétode 1 metodica seria semblant
a la diferéncia entre tactica i estratégia. Els metodes tenen, com la tactica,
objectius molt especifics i tenen sentit en el termini curt, mentre que la meto-
dica t€¢ més relacié amb la idea d’estratégia. Basicament es tracta, segons la
meva experiéncia, de combinar dues grans accions: la recollida de dades i
la interpretacio i combinaci6 d’aquestes dades amb I’objectiu de generar un
coneixement nou. Per acabar, he aportat un matis no menys important: afegir
la idea de transferéncia. I d’aqui que les idees d’Hernandez (2006) siguin
crucials. Recordem que el professor investigador de la facultat de Belles arts
de Barcelona es recolza en la definicié de I’agencia Britanica The Arts and
Humanities Research Board, la qual planteja una definici6 de recerca com a:

«[...] Una indagaci6 disciplinada que es pot aplicar per igual a la
recerca en art i disseny. Les caracteristiques generals d'aquesta mena
d'indagacié—que implica que la recerca ha de ser accessible, trans-
parent 1 transferible— ens ofereix punts de referéncia per a una cosa
tan necessaria en aquest camp, com son els criteris d'avaluacié que
s'apliquen a aquesta mena de recerca:

— Accessible: una activitat publica, oberta a I’escrutini dels parells.
— Transparent: clara en la seva estructura, processos i resultats.

— Transferible: util més enlla del projecte especific de recerca, apli-
cable en els principis (encara que no sigui en 1’especificitat) per a
altres investigadors 1 altres contextos de recerca.»

L’autor continua expandint el significat de la proposta entorn a tres tema-
tiques basiques que ha de tenir qualsevol acostament a la recerca:

«1. Una serie de qliestions definides de manera clara i articulada que
s'han de respondre a través de la recerca, i que es connecten amb
una serie d'objectius que permetran que aquestes qiliestions siguin
explorades i respostes.

2. L’especificacio d’un context de recerca per a aquestes qiiestions, i
una argumentacio que expliqui per qué aquestes qiiestions han de ser
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respostes i explorades. Aquesta descripcid del context ha de deixar
clar que les recerques que s’emporten o han dut a terme en aquesta
mateixa area i la contribucid especifica que el projecte al qual ens
referim realitza al progrés de la creativitat, clarificacio, coneixement
i comprensiod en aquesta area.

3. L’especificaci6 de metodes de recerca apropiats per a afrontar i
respondre les preguntes de la recerca, i la fundacio que fa convenient
utilitzar aquests metodes.»

La proposta d’Hernandez —en el mateix sentit que la segona definicio de
Borgdorff extreta de la ARC- es decanta pels modes d’execucio i no per la
finalitat. S’omet d’una banda, la idea de la documentacio, pero s’afegeix la
idea de transferéncia. El mateix Hernandez continua el seu text exposant que:

«Aquesta posicio es troba proxima a la que apareix en el Llibre blanc
de la xarxa SERCA a la Facultat de Belles arts (Hernandez, 1998) i
en el qual s’adopta la definicié de Lauren Stenhouse "una recerca és
un procés d'indagacié que es fa public”.»

La visi6 d’Hernandez (2006) s’articula, com ja hem dit, al voltant de la
idea de procediment i que es refor¢a amb la definicié de la RAE—:

«Per a completar aquesta aproximacio, The Research Assessment
Exercise (RAE) aclareix el sentit de la practica en relacio amb la
recerca: "La practica professional pot ser considerada com a recerca
quan pot considerar-se com clarament localitzada en una context de
recerca, i pot ser subjecta a qiiestionament i a revisio critica i im-
pacta o influéncia el treball dels parells, les politiques i la practica,»
(Hernandez, 20006)

El plantejament d’Hernandez afegeix al de Borgdorff la transferéncia,
aixi com un corpus clarament destinat al tipus de recerca que suposada-
ment han de fer les universitats. Aixi hi trobem una guia clara per operar:
unes preguntes i uns objectius, una descripcio clara del context, dels me-
todes de recerca i una rigorosa justificacié de cada un dels passos. S’hi
afegeix, a més, la idea de la confrontacio/ validacié amb i mitjanga de la
comunitat amb un sistema de revisio per parells. En un sentit general 1 per
la seva banda Borgdorff proposa, tal i com hem vist, un hibrid entre un
model de recerca basat en els objectius i en els procediments.

Aixi hem d’entendre els diferents contextos en els quals es planteja la idea
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de recerca per tal de fer-nos amb una definici6 el més acotada possible.
En aquest sentit, diferenciar si un coneixement nou adquirit es transmet o
no, t€ importancia o no en té en funcioé de I’espai en el que es desenvolupi
la investigacid. I €s que la idea de transferéncia entronca molt bé quan
el relacionem amb un o altre model d’aprenentatge al qual ens puguem
referir. Chiantore (2022), amb la seva explicaci6 de la diferéncia entre un
model d’ensenyament universitari i un model d’ensenyament gremial, pot
resultar-nos molt Util en aquest cas. En el sistema universitari el coneixe-
ment esta a sempre a disposicio de I’alumne, és acumulatiu i té voluntat
d’augment, mentre que en el model gremial I’aspiracié de I’estudiant és
fer el mateix que el mestre. Un model €s dinamic, mentre que 1’altre és
estatic. En el primer es produeix un augment del coneixement de manera
sistémica, mentre que el segon model no hi ha augment del coneixement
ja que el mestre s’estableix com un maxim a imitar. La transferéncia del
coneixement depen també sempre de la voluntat del mestre, qui, a més,
assumeix aquest rol sota un sistema de certa subjectivitat. Sera només des
de la posici6 i voluntat de mestre que es podra produir una cerca indivi-
dual d’augment de coneixement.

Es a dir, que la idea que ha d’haver-hi un augment del coneixement i que
aquest sigui usable per a la resta €s el fonament de tota la tradicié uni-
versitaria. Entendre com s’esta efectuant la transferéncia en RA és també
entendre la seva ubicacid. Hernandez (2006) apel-la a la polisémia del
terme recerca per acabar acotant un tipus de recerca en un entorn —I’uni-
versitari— que fa que la investigacié sigui només un tipus de practica i,
en funcié d’aquestes necessitats, desenvolupa el seu model. El que vull
defensar aqui és que la RA engloba tota aquella activitat de generacio te
tot tipus coneixement nou vinculable a les arts. No és més recerca aquella
que esta ben difosa en un paper o a una tesi, que aquella que esdevé i ro-
man al taller de I’artista. El que crec que hem de saber fer és diferenciar és
entre tipus de recerca ubicades en espais diferents amb necessitats i requi-
sits diferents. Si el que tenim és un centre de creacié artistica o un artista
fent obra de manera individual, cal que entenguem la que la recerca ¢€s el
medi per aconseguir un objectiu concret: fer obra. I per tant la necessitat
de transferéncia és minima. Perd si la recerca s’emmarca en un entorn
universitari o en un altre espai que té per objectiu I’augment de 1’enteni-
ment de les coses del mon i en el qual I’estructura planteja un augment del
coneixement per a la humanitat la transferéncia sera un element crucial.

Per acabar amb I’apartat, seguiré amb el text de Klein (2011) basat en la
definicio de la UNESCO en la qual entenem per investigacio:
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«[...] Qualsevol activitat sistematica creativa empresa per augmentar
l'estoc de coneixement, incloent el coneixement de I'home, la culturaila
societat, i 1'as d'aquest coneixement per dissenyar noves aplicacions.”'»

L’aproximacio de Klein és clau per matisar la meva afirmacié «ampli-
ar el nostre coneixement i enteniment d’algun aspecte del mony. Klein
continua amb una frase que sempre he considerat sensacional per la seva
claredat i senzillesa:

«Recerca significa no-saber, més encara no-saber i desig de coneixe-
ment (Rheinberger 1992, Dombois 2006)»7

En el mateix sentit, al text d’Hernandez (2006) hi podem llegir un apartat
dedicat a comprendre o potser, fins i tot, a reivindicar el paper de la recer-
ca en I’entorn de les humanitats en contraposici6 a la idea d’investigacio
cientifica. En aquest espai €s on podem trobar de manera implicita un
objectiu per a la recerca en humanitats. Tot i que, com ja he explicat, la
definicio de recerca que ens proposa Hernandez no ¢€s finalista i per tant
no inclou la idea reflectida en aquesta seleccid de definicions.

«Mentre que les Ciéncies Naturals tendeixen a fer taxonomies dels
fenomens naturals (com és el cas de la biologia) i a explicar des d'un
punt de vista causal o merament probabilistic el comportament de
les coses (com ¢és el cas de la fisica), les ciencies humanes pretenen
exposar el significat dels fenomens humans (com és el cas dels estu-
dis literaris i historics) i a comprendre les estructures de significat de
les experiéncies viscudes (com ¢és el cas dels estudis fenomenologics
del moén de la vida (Van Manen, 2003:22)» (Hernandez, 2006)

Es a dir, que qualsevol procés de recerca artistica podria, segons el que
hem vist, partir del desig d’explicacio o descripcié amb la intenci6 d’ex-
posar el significat dels fenomens humans i de comprendre les estructu-
res de significat de les experiéncies viscudes. O potser, com exposa Ca-
sacuberta (2014), explicar, descriure o preveure el fenomen, o —i aquesta
és meva— comprendre el fet, o —aquesta de Vilar— provocar disturbis en el

71 Glossari de les Termes Estadistics de 'OCDE, 2008.

72 Lafrase, en aquest cas és molt més bonica en I'idioma original: Research therefo-
re means not-knowing, rather: not-yet-knowing and desire for knowledge.
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coneixement. Les maneres de fer-ho —en la linia de Herndndez i en part
de Borgdorff— ajuden, en la meva opinid, en un sentit executiu, pero no
haurien de justificar la practica de la recerca. Aixi, inclouria tant part de
les idees de Borgdorft com d’Hernandez, en una mena de glossari meto-

dic en el qual caldria tenir en compte els segiients punts’:

Una definici6 de recerca artistica:

La recerca artistica és aquella practica que té com a proposit am-
pliar tant el coneixement i enteniment d’algun aspecte del mon,
com la voluntat de fer alguna cosa no feta abans a través d’un pro-
cés original. En un sentit de la metodica, utilitza metodes que son
apropiats per a l’estudi, en el sentit que articula preguntes que son
pertinents per al tema del qual vol incrementar-ne l’enteniment. La
recerca artistica pot articular diferents tipus de coneixements, tant
d’una manera tradicional/proposicional, com d’altres vinculats a
[’estetica. Si el context de recerca ho exigeix, el procés i els resul-
tats de la recerca estaran adequadament documentats i contrastats
i permetran un coneixement accessible, transparent i transferible.

Per fer Recerca artistica en qualsevol ambit que pensi la generacié de
coneixement en un sentit dinamic, sera util tenir en compte el segiient
glossari metodic que exposa Hernandez (2006):

«La persona recercadora presenta «una serie de qiiestions definides
de manera clara 1 articulada que s'han de respondre a través de la
recerca, 1 que es connecten amb una serie d'objectius que permetran
que aquestes qiiestions siguin explorades i respostes.»

La recercadora «especifica un context de recerca per a aquestes
quiestions, 1 una argumentaci6 que expliqui per que aquestes qiiesti-
ons han de ser respostes i explorades. Aquesta descripci6 del context
ha de deixar clar que les recerques que s’emporten o han dut a terme
en aquesta mateixa area i la contribuci6 especifica que el projecte
al qual ens referim realitza al progrés de la creativitat, clarificacio,
coneixement i comprensio en aquesta area.»

73 Aplicaré aquest glossari en unes poques linies més avall, a continuacié d’'una
proposta definitoria.
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6.3 Bordorff després de Frayling, recerca sobre les arts, recerca per a les
arts i recerca en les arts

El text de Borgdorff ha tingut un impacte molt destacable en el panorama
catala. Tot sovint és el text al que s’acaben referint, d’una o altra forma,
tots els actors vinculats a la recerca artistica. La meva opinid sobre les
raons que han portat aquest text a ser tant notori son:

— Una molt bona indexaci6 al buscador Google

— La seva traduccio al castella

— Una claredat en 1’exposicid dificilment igualable (de la qual ja
n’hem -pogut fer un tastet).

Borgdorff el que va fer va ser una construccié gramatical endregada que
permetia descriure una situacio i construir una eina per a la seva com-
prensio 1 execucid. Normalment estem acostumats a trobar-nos amb tex-
tos complexos que amb un llenguatge molt referenciat a textos filosofics,
trenen discursos de dificil comprensio. Crec que aquest punt és important
de remarcar: la RA esta encara majoritariament centrada en el sistema uni-
versitari de les professions vinculades a les arts. Pel fet que els executors
primers de la RA son estudiants, que s’han format en la practic artistica
(del disseny, de la dansa o del teatre entre d’altres), va tenir una molt bona
benvinguda un text d’accés facil. Per desgracia constantment —també en
un nivell personal— fa la sensacio que el nostre Back ground filosofic no és
suficient. No dominem la terminologia i no tenim una base filosofica prou
solida. De vegades fins 1 tot no entenem el que llegim. Des d’aquesta tesi
vull, com ja he expressat a la introduccio, reivindicar la practica artistica
com a coneixement valid des del qual hem d’actuar els que ens hi hem for-
mat. Hem de desacomplexar els nostres desconeixements i posar en valor
allo que sabem. Tot sovint assistim astorats a les exposicions que munten
historiadors o filosofs de renom i ens adonem del nul control de la narrati-
va espacial. I és que per fer exposicions cal un control del disseny d’espais
que manca en la formacié d’historiadors o filosofs. El que vull dir amb
aixo €s que els professionals formats en la practica artistica han de deixar
urgentment de voler ser filosofs i treballar amb les seves propies eines. Es
per tot el que acabo d’explicar que, al llarg d’aquesta tesi, he utilitzat la
meva practica professional com a font de coneixement valid i m’he situat
constantment fora de la filosofia, en el sentit que no vull caure en fer del
que no soc, ni ho vull, ni ho pretenc. Soc un pensador de les coses del mon,
en i des de la propia practica artistica que, de vegades, també utilitza el
text (d’altra banda un mode d’operar molt comtl tamb¢ entre els artistes).
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Perd no perdem el fil. La intencié al descriure aquesta situacio era la
d’intentar explicar la rapida divulgacio del text de Borgdorft. La fortalesa
més destacable del text és la facil comprensi6 i la seva capacitat per ser
aplicada. Dins del text, I’apartat més lloat és una adaptaci6 que 1’autor fa
del text que Christopher Frayling va publicar I’any 1993 sota el titol ‘Re-
cerca en art i disseny’. Fraying va introduir una distinci6 entre els tipus
de recerca que s’ha utilitzat molt. Aquesta distinci6 consta dels termes:

— Recerca dins de ’art
— Recerca per a I’art
— Recerca a traves de art.

Borgdorff revisa les idees de Frayling i proposa que distingim entre:

— Recerca sobre les arts
— Recerca per a les arts
— Recerca en les arts

A continuaci6 desglossaré els termes de Borgdorff i continuarem amb el
relat. Pel que fa a la recerca sobre les arts Borgdorff (2010) argumenta
que ¢s aquella que té:

«Com a objecte d'estudi la practica artistica en el seu sentit més ampli».

Per tal de clarificar a que és refereix, el text utilitza la idea de distancia
teorica:

«Es refereix a recerques que es proposen extreure conclusions va-
lides sobre la practica artistica des d'una distancia tedrica». (Borg-
dorft, 2010)

Aquest tipus de recerca es basa en el fet que hi ha una distancia entre
I’investigador i 1’objecte investigat. Clarament Borgdorff esta plantejant
una abstraccié del model de recerca que plantegen les disciplines acade-
miques —jo prefereixo incidir en la idea de textuals— de les humanitats,
incloses la musicologia, la historia de I’art, els estudis teatrals, els estudis
dels mitjans d’informacio6 i els de literatura. Un exemple clar seria el de
I’historiador de I’art que des de la distancia —el cos investigat €s ali¢ a la
persona historiadora— tedrica —que es refereix basicament a un Us de les
paraules— estudia un fenomen de 1’art que I’hi és extern. L historiador
de I’art, en la seva tasca recercadora, intentara comprendre, descriure o

201

05

20

25

30

35

40



202

05

20

25

30

35

40

Capitol 06: Com pensem la recerca artistica?

explicar allo que desconeix. La idea soterrada és que I’objecte «roman in-
tacte sota la mirada escrutadora de I’investigador» que s’hi atansa a través
de I’acostament teoric de la reflexid o la interpretacio. Donald Schon ha
usat I’expressio reflexio sobre [’accio per a denotar aquest acostament a
la practica que Borgdorff descriu amb I’expressio “perspectiva interpreta-
tiva” (Borgdorft, 2006). Segons el nostre autor aquest acostament a la re-
cerca és de naturalesa historica 1 hermenéutica, filosofica i estética, critica
1 analitica, reconstructiva o desconstructiva, descriptiva o explicativa.

A primer cop de vista, el plantejament és molt clar i té sentit. Ara bé, cal
que ens adonem de certs condicionaments cognitius que estan influint en
el pensament de Borgdorff. Per comencar hi ha un problema en la idea
de ’acostament teoric contraposada a un acostament practic. Fer teoria
en humanitats €s una activitat eminentment practica en la qual s’utilitza
el llenguatge per tal d’explicar, descriure o comprendre alguna cosa. Se-
parar teoria de practica és molt poc util al meu entendre. D’altra banda,
aquesta suposada distancia entre objecte investigable i subjecte investi-
gador 1 aquesta voluntat de que 1’objecte «romangui intacte» €és també
conflictiva. Fa la sensacié que no es pugui fer historia a partir de la propia
historia o que no es pugui pensar per exemple sobre qué significa ser
huma sent huma. La posicié de ’investigador respecte 1’objecte investi-
gat és una dada rellevant ja que marcara tota la nostra investigacio, pero
cal acostar-s’hi en els termes de coneixement situat. La rad d’aquest pri-
mer plantejament de Borgdorff sembla estar vinculat a explicar que hi ha
artistes que fan art i tota una serie de professions que estudien aquest fet
des de la posici6 de no fer art. D’aqui la imposada distancia.

En segon lloc, cal que ens fixem en la distincid recerca per a les arts.
Aquesta terminologia descriuria una recerca aplicada en sentit estricte.
Segons Borgdorff, en aquesta tipologia investigadora, ’art no és tant
I’objecte de recerca, sin6 el seu objectiu.

«La recerca aporta descobriments i instruments que han de trobar el
seu cami fins a practiques concretes d'una manera o una altra. Exem-
ples son les recerques materials d'aliatges usats en escultures de metall
fos, la recerca en l'aplicacié de sistemes electronics connectats en la
interaccio entre dansa i il-luminacio, o I'estudi de les “técniques am-
pliades” d'un violoncel modificat electronicament.» (Borgdorft, 2006)

L’autor ens explica que I’anterior descripcio €s refereix a estudis al servei
de la practica artistica. La recerca té per objectiu lliurar «les eines i el
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coneixement dels materials que es necessiten durant el procés creatiu o
per al producte artistic final». Es per aquesta rad que Borgdorff afegeix
a ’anterior perspectiva interpretativa una perspectiva instrumental. En
aquest cas, ens trobem amb un primer Statment: «l'art no és tant 1'objecte
de recerca, sin6 el seu objectiu». Es a dir, que estariem parlant de posar
la recerca al servei de Iart. Es interessant que una idea tant senzilla i ja
tantes vegades aplicada —hem vist que els artistes porten fent recerca des
d’abans del s. XV7*— s’acabi quedant en una perspectiva instrumental. Es
a dir, en el desenvolupament de tecnologies per tal que algl produeixi art
1 no una recerca que permet I’execucio de I’art en vessants també de pen-
sament o de qualsevol altra mena que se’ns acudeixi. La meva intuicio
aqui €s que aquesta terminologia per a en el fons traspua el problema de
la transferéncia de la qual ja n’hem parlat. Una cosa €s adquirir coneixe-
ment —d’habilitat o de comprensio— i 1’altra és que aquest coneixement
sigui util per a la resta. Les artistes porten més de 500 anys desenvolupant
tasques de recerca ara bé, els resultats d’aquesta recerca quedaven en
ells i no passaven a formar part d’un sistema de transferéncia. Reduir la
tasca recercadora a la resolucié d’un problema tecnologic simplifica el
problema, perd no respon a les seves necessitats reals d’una recerca per
a les arts.

Fem un segon un pas enrere i, amb tot el que hem explicat, intentem
comprendre la RA amb una mirada “a vista d’ocell”. Amb aquests dos
acostaments i amb tot el que portem exposat en els capitols anteriors hem
vist que la RA ¢€s un fet que apareix per una série de raons que es mesclen
entre elles.

Hem parlat de la inclusi6 de les arts al sistema universitari, que aquesta
inclusio no és en cap cas casual sin6 que, com hem vist, hi ha raons per
pensar que té arrels economiques i epistemologiques. Les raons economi-
ques hem llegit que estarien vinculades a una Europa que es va dissenyar
a finals dels anys 90 amb 1’objectiu de convertir-se en I’economia del
coneixement més important del mon. Les raons epistemologiques tenen
una llarga tradicid que s’inicia en el renaixement i es desenvolupa durant

74 Evidentment podem entendre que tota I'evolucié en qualsevol ambit esta lligada

a un procés de recerca. Per tant es podria pensar que ja a les coves prehistoriques hi
havia RA. He tallat el discurs a l'inici del Renaixement perqué el que estem debatent en
aquest text és la comprensié d'un fenomen recent. Anar més enlla suposaria un estudi
de la idea de recerca al llarg de la historia de I'art.
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el s.XX des de dos punts de vista. D’una banda un plantejament global
en el qual I’art es desenvolupa a través del paradigma del manifest i que
ens porta a la possibilitat de que 1’art pensi el mon —com ho fa Ia filo-
sofia— i de I’altra els assajos epistemologics forts de la curadoria, ’art
d’arxiu i ’art conceptual. Ara bé —i aquest punt €s crucial per aquesta
tesi— per tal de que les possibilitats explorades de I’art com a generador
de coneixement fossin utils per a una economia del coneixement calia
que aquest coneixement fos transferible. La capacitat de ser transferible
¢és precisament una de les mancances caracteristica de la recerca feta a la
practica artistica. Aix0 explicaria el segiient; i és que quan les arts passen
al sistema universitari la problematica se centra en la idea de la recerca i
de la voluntat de coneixement. Pero 1’art ja treballa en aquests parametres
des de fa anys -al menys en part—. Aqui cal sumar el problema de que al
sistema universitari ja hi havia disciplines que generaven coneixement
1 que aquestes ja havien comengcat a hibridar-se amb modes de fer este-
tics, al menys des de la curadoria. La Recerca Artistica és un terme que
presenta una polisémia massa amplia per tal que 1’encaix entre tots els
modes de generar coneixement vinculat amb 1’art sigui senzill. A tota la
problematica se li suma la manca de transferibilitat heretada del sistema
d’aprenentatge gremial. Si a tot aquest brou, li sumem la superdominan-
cia del text en la generacio de coneixement en I’ambit de les humanitats
ens aboca possiblement al tercer acostament terminologic de Borgdorff.

Per acabar la seva triada Borgdorff planteja la més controvertida i com-
plexa de les terminologies: Recerca en les arts. Donald Schon (Borgdorff
(2006) defineix aquest acostament a la recerca amb la idea de reflexio
en [’accio, Borgdorff descriura aquest acostament com una perspectiva
de ['accio o perspectiva immanent. Aquesta terminologia es refereix a
aquella recerca que:

«No assumeix la separacid de subjecte i objecte, 1 no contempla cap
distancia entre l'investigador i la practica artistica»

La qual es considera en si mateixa un component essencial del procés de
recerca i dels resultats de dita recerca. El text continua amb la idea que
no existeix cap separacié fonamental entre teoria i practica en les arts.
Bordorff afegeix que:

«No hi ha practiques artistiques que no estiguin saturades d'experi-
éncies, histories 1 creences; 1 al revés, no hi ha un accés teoric o
interpretacio de, la practica artistica que no determini parcialment
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aquesta practica, tant en el seu procés com en el seu resultat final.
Conceptes i teories, experiéncies i conviccions estan entrellagats
amb les practiques artistiques i, en part per aquesta rad, l'art és sem-
pre reflexiu.»(Borgdorftf, 2006)

I d’aqui se’n dedueix que la recerca en les arts:

«Tracti d'articular part d'aquest coneixement expressat a través del
procés creatiu i en 1'objecte artistic mateix.» (Borgdorff, 2006)

Hem llegit, a la literatura especialitzada, diferents terminologies per a
denotar la Recerca Artistica en aquesta vessant que s’ha anomenat com
a en les arts. Els noms més comuns son recerca basada-en-la-practica,
recerca guiada-per-la-practica o practica com a recerca. Avui en dia,
pero, (Chiantore, 2022) I’expressio Recerca Artistica és la que ha quedat
com a dominant. Tot i ser la més genérica i inespecifica.

Aquesta recerca basada-en-la-practica, segueix Borgdorff :

«Es una noci6 general i amplia que pot aplicar-se qualsevol forma
de recerca en les arts orientada cap a la practica. La AHRC prefereix
actualment el terme recerca guiada-per-la-practica per a denotar la
recerca que esta centrada-en-la-practica, i ara hi ha molts que utilit-
zen aquest concepte. El terme més explicit de tots és practica com
a recerca, ja que expressa l'entrellagament directe de recerca i prac-
tica [...]. L'expressié “recerca artistica”, que a vegades es tria per
a destacar l'especificitat de la recerca en l'art, evidéncia no sols el
vincle comparativament intim entre teoria i practica, sind que també
encarna la promesa d'un cami diferent, en un sentit metodologic, que
diferencia la recerca artistica de la recerca académica predominant.»

A partir d’aquest moment el text de Borgdorff divaga amb una série d’ide-
es 1 conceptes que si bé és cert que aparentment ajuden, obren el camp de
les categories d’una manera un xic desordenada. D’aquestes divagacions
en vull destacar que Borgdorff (2006) s’embranca en la idea que la RA
artistica esta disposada tant al canvi com a parar atenci6 a aquelles opor-
tunitats que la recerca ens ofereix a mesura que naveguem per aquest mar
desconegut:

«Una fonamental obertura cap al desconegut, l'inesperat, que pot supo-
sar un correctiu al que actualment és considerat com a recerca valida.»
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Borgdorftf (2006) continta i ens confronta amb el model de recerca cientifica:

«Aquest argument esta basat en un especific 1 limitat concepte del
que son les beques i la ciéncia. Més particularment, suposa que la
recerca cientifica predominant esta sempre basada en un protocol
establert i que existeixen criteris universals per a la validaci6 de la
recerca. Aixo ¢€s fruit d’un concepte erroni. Sovint, els investigadors
académics, només desenvolupen els metodes i técniques de recerca
apropiats a mesura que avanga el seu treball, i les regles per a la va-
lidaci6 i la fiabilitat dels resultats de la seva recerca tampoc deriven
de cap patr6 extern i independent d’aquesta, sind que estan definits
dins dels propis dominis d’aquesta recerca. La ciéncia, en la seva
millor forma, és menys rigida i constrictiva del que a alguns dels
participants en el debat de la recerca artistica els agradaria creure.»

Per acabar amb el breu resum que he volgut fer de la posicions de Borgdor-
ff, ens trobem amb la idea de la diferenciacio entre obra, procés i context:

« En el debat sobre recerca artistica, s'ha demostrat més productiu
1"as d'una altra distincid — la que es dona entre objecte, procés i con-
text. Objecte representa la “obra d'art”: la composicio, la imatge,
'actuacio, el disseny, aixi com l'estructura dramatica, I'argument,
la disposicid de l'escenari, el material, la musica. Procés representa
la “produccié d'art”: creacid, produccio, assaig, desenvolupament
d'imatges i conceptes, proves. Context representa el “mon de l'art”™:
la recepcid del public, 1'entorn cultural 1 historic, la industria, etc.
Especialment en I'avaluacio (i financament) de la recerca en les arts,
existeix una gran diferéncia entre examinar exclusivament els resul-
tats en forma d'objectes concrets d'art i observar també la documen-
tacié del procés que ha portat a tals resultats, o el context, com a part
determinant del significat de I'objecte 1 del procés»

A continuacio i tal i com he anat fent a mesura que plantejava cada un
dels elements anteriors de la triada, vull dedicar unes linies a fer una
revisi6 critica d’aquest text fundacional. L’explicacio de la terminologia
de la recerca en les arts comenca a Borgdorff amb un plantejament clar
cap a les idees que no hi ha separaci6 entre 1’objecte investigat i 1’in-
vestigador i que no hi ha distincio entre teoria i practica. D’una banda
no crec que la relacié entre 1’objecte investigat i el recercador tinguin
cap relacio especifica amb la idea de Recerca Artistica. Es, tal i com ho
entenc, un aspecte mes de qualsevol recerca. En al mateix sentit també ja
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expressat, la diferenciacio entre teoria i practica és massa problematica
com per plantejar-la com un axioma. Entenc que el rerefons que impul-
sa a Borgdorff a argumentar en aquest sentit és la idea que la teoria no
¢s una practica. Aqui és on em posiciono en la creenga que la teoria és
una practica que utilitza la paraula. Focault, en aquest sentit, afirma que
escriu per saber qué pensa. Es a dir, que actua —fa una practica, I’escrip-
tura— que li permet articular paraules que permeten comprendre, explicar
o descriure el mon. D’altra banda, I’argument a favor d’una practica de
recerca no distanciada em recorda a la idea que 1’art és una practica des
del cos. La meva posicid, en concomitancia amb la de Pallasmaa (2011),
se situa en I’esfera que el cos —incloent-hi el cervell- és el generador
d’aix0 que anomenem pensament, pero que €s el mateix cos el que pensa.
L’escultor quan talla el marbre o la fusta, 1’orfebre, el pintor, I’arquitecte
o el perruquer fan el que la ma pensa, el que la ma ja sap. Es per aixo que
I’afirmaci6 de la ma que pensa fa tot el sentit del mon. Pero és que la ma
escriu. Com he dit en les linies anteriors respecte de Focault, les paraules
s’activen a través d’un cos que funciona i no existeix una activitat extra
corporia centrada només en el cervell. No és que fer RA sigui una relacid
no distanciada, és que escriure és també una activitat no distanciada. Aixi
doncs a aquests tipus de coneixements que s’activen a través de 1’accio
1 que anomenem eneactius poden ser articulats o tractats a través de les
idees que es desprenen de la RA.

D’altra banda m’agradaria destacar que les paraules de Borgdorff tras-
puen un pensament romantic: la idea que ’artista, a través de la seva
obra, expressa el seu mon interior, emana la seva subjectivitat. Avui en
dia la practica artistica pot enfocar-se des d’aquest paradigma, pero tam-
bé des d’altres aproximacions diferents d’aquest acostament. Un artista
com, per exemple, Thomas Hirschhorn es pot preocupar per difondre les
idees de Gramsci a una comunitat veinal amb la intenci6 de fer-los com-
prendre que és I’art (Art21, 2015). Per fer-ho encara menys romantic, puc
afegir que Hirschhorn treballa amb la comunitat dissolent 1’autoria i inte-
grant tots els individus dins del procés creatiu. Aquesta forma d’encarar
la practica artistica és comuna a la contemporaneitat, perd encara trobem
vinculat a I’art aquesta idea d 'expressio que tant s’allunya de certes prac-
tiques contemporanies.

Pel que fa al paragraf de Borgdorff que segueix i que ja hem llegit:

«No hi ha practiques artistiques que no estiguin saturades d'experi-
éncies, histories 1 creences; 1 al revés, no hi ha un accés teoric o
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interpretacio de, la practica artistica que no determini parcialment
aquesta practica, tant en el seu procés com en el seu resultat final.
Conceptes i teories, experiéncies i conviccions estan entrellagats
amb les practiques artistiques i, en part per aquesta rad, l'art és sem-
pre reflexiu.»

En la linia del que vinc exposant, crec que el paragraf es pot aplicar a
la practica no artistica. Tal com hem vist als capitols anteriors, les prac-
tiques historiografiques, per posar un exemple, estan també «saturades
d’experiéncies, histories i creences». Pel que fa a ’afirmacio forta de que
I’art sempre ¢€s reflexiu, crec que cal matisar-la. Si Borgdorff es refereix
al fet que I’artista —posem-nos en un paradigma per exemple romantic— fa
els tragos amb un determinat sentit fruit d’una intencié —que podem ano-
menar reflexié— no hi ha dubte que 1’activitat artistica respon a aquesta
idea. Ara bé, si el que volem dir €és que 1’art sempre provoca reflexio —en
el sentit d’un pensament textual que ens fa pensar com son les coses o
ens fa adonar-nos de quelcom que no haviem pensat abans—, crec que cal
refutar aquesta afirmaci6. Per exemple, la instal-laci6 d’Olafur Eliasson
‘Feelings Are Facts’, de 2010 no provoca cap reflexié en un sentit textual.
Per aquells que no coneguin la peca, es tracta d’una habitacié plena de
boira de colors. L’efecte no és perd de que la boira posseeixi la caracte-
ristica del color sind que el color esta produit per llum. Els efectes de la
boira i la llum generen una experiéncia sensorial extremament especial,
¢€s quelcom nou amb el que mai abans t’has topat. Una experiéncia que
possiblement Gerard Vilar descriuria com del sublim, molt en la linia de
la obra de Turrell o Kapoor. Amb tot aixo no vull dir que no hi hagi co-
neixement en la percepcio, sind que 1’art de vegades no esta construit per
fer-nos pensar, sind per fer-nos gaudir o entretenir-nos (tant en el sentit
“bo” de I’expressio com en el de perdre el temps...) o per fer col-lapsar la
nostra percepcio.

El meu resum continua amb una frase que em sembla crucial, ara si, per
I’enteniment d’aquesta practica de recerca:

«La recerca tracti d'articular part d'aquest coneixement expressat a
través del procés creatiu i en l'objecte artistic mateix.»

Aqui és on a mi em sembla que la Recerca Artistica en les arts resulta
disruptiva respecte altres modes de coneixer basats en el text. La meva
proposta en conseqiiéncia aniria en la linia d’afegir un matis a I’expressio
de Borgdorft:
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La recerca articula el coneixement a traveés de l’objecte artistic mateix.

D’una banda elimino la idea de procés creatiu ja que em sembla quelcom
molt poc expressable. El procés creatiu —m’atreviria a afirmat des de la
meva experiéncia — succeeix quan certes informacions de qualsevol na-
turalesa es creuen de manera innovadora i generen alguna cosa no vista,
no llegida o no executada, en definitiva no feta. Que Borgdorff parli de
procés creatiu enlloc de creativitat, denota quelcom més i que ja hem vist
en Hernandez, en el sentit de la documentacié del procés com a practica
de recerca. En parlaré de tot plegat unes linies més avall, quan analitzi les
idees obra, context i procés de Borgdorff. El que ara m’agradaria remar-
car és que en aquest acostament a la recerca, el coneixement succeeix en
I’artefacte artistic. Tal i com jo ho entenc 1’Us de la preposicio en resulta
per mi complicat d’entendre perqué centra el resultat de la recerca en
[’artefacte de manera que fa I’efecte que el que esta promovent la recerca
en les arts siguin obres d’art, i que aquestes, com a objectes singulars,
siguin comprensibles a través de la documentacio del procés —en la linia
Hernandez—. Un acostament en aquest sentit seria un gir a la situacio
tradicional en la qual un artista produia una obra d’art que era estudiada
pels critics. En aquest cas, I’artista faria de productor i d’explicador de
la seva obra, cosa que em resulta poc interessant. El que si que crec que
¢s rellevant 1 innovador d’aquest acostament, €s la idea que 1’artefacte
artistic sigui el vehicle del coneixement. No estic dient amb aixo que
I’art hagi d’operar com un traductor, sind que en ell mateix i en les seves
caracteristiques, produeixi aquesta experiéncia de coneixement. Aquest
coneixement articulat a través de I’obra d’art sera, de ben segur, diferent
del que el que podem assolir a través del text. Seguint amb la reflexio,
té més sentit si descrivim aquesta idea sota la terminologia de Frayiling
Recerca a través de les arts, doncs el mot art —fa unes linies parlava d’ar-
tefacte— esdevé de nou un mode més que no un territori.

Pel que fa als termes recerca basada-en-la-practica, recerca guia-
da-per-la-practica o practica com a recerca, em semblen molt confosos.
D’entrada, entenc que la practica es refereix a fer practica artistica, per-
que ja he explicat la problematica que té parlar de practica confrontada
amb teoria. Ara bé, la practica artistica no té per que tenir la voluntat
d’augmentar I’enteniment i la comprensio de res, com ja he exposat en
linies anteriors. El cas que si que crec que caldria contemplar, seria el de
cercar una formula per expressar aquella recerca que es fa amb I’objectiu
de realitzar practica artistica, que ja hem vist que és una practica comuna.
El que plantejo en aquest cas seria apropiar-nos i ampliar la segona ter-
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minologia de Borgdorff recerca per a les arts o perspectiva instrumental
que facilment es pot comprendre en aquest sentit. Es tractaria, doncs,
d’incloure a la Recerca per les arts aquella recerca que té com a objectiu
produir art.

Seguint amb aquesta revisio de les idees més conegudes del text de Borg-
dorff em referiré ara al paragraf que confronta la RA amb la recerca cien-
tifica o académica, que ens ajuda als recercadors artistics a comprendre
que la nostra manera de fer és la mateixa que la de les ciéncies i que si
aquestes actuen de diferent manera —amb rigids protocols establerts—, no
¢és per una qiiesti6 d’eficiéncia en la recerca, siné per qué estan subjectes
a altres raons que poc tenen a veure amb la voluntat de generar coneixe-
ment. En aquest sentit seria interessant que els dirigents d’aquests nous
centres universitaris vinculats a les arts s’adonessin que el fet investiga-
dor és una activitat absolutament creativa que poc hauria de tenir a veure
amb les necessitats del neoliberalisme:

«Aquest argument esta basat en un especific 1 limitat concepte del
que son les beques i la ciéncia. Més particularment, suposa que la
recerca cientifica predominant esta sempre basada en un protocol
establert 1 que existeixen criteris universals per a la validacié de la
recerca. Aixo ¢és fruit d'un concepte erroni. Sovint, els investigadors
académics, només desenvolupen els metodes i tecniques de recerca
apropiats a mesura que avanga el seu treball, i les regles per a la va-
lidacio i la fiabilitat dels resultats de la seva recerca tampoc deriven
de cap patréd extern i independent d'aquesta, sin6 que estan definits
dins dels propis dominis d'aquesta recerca. La ciéncia, en la seva
millor forma, és menys rigida i constrictiva del que a alguns dels
participants en el debat de la recerca artistica els agradaria creure.»
(Borgdorft, 2006)

Per acabar amb aquesta revisi6 del text, ens trobem amb la distinci6 d’ob-
jecte, procés i context. Aquesta distincio tal i com I’entenc, respon de
nou a la necessitat de bregar amb la Recerca que es fa amb 1’objectiu
de fer practica artistica. Es a dir, si ens preguntem quin sentit té parlar
d’objecte, procés i context en I’ambit de la recerca —em refereixo fora de
la RA— poc sentit hi trobarem. Ara bé, si analitzem aquests termes dins
una obra d’art, veurem que son essencials per comprendre-la. EI que vull
dir amb aixo €s que per comprendre 1’art contemporani d’una forma pro-
funda, necessitem congixer els tres aspectes de I’obra d’art. De vegades
els tres aspectes seran crucials, mentre que en altres casos algun aspecte
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agafara importancia per sobre dels altres. Imaginem, per exemple, la
obra de Mona Hatoum: el seu significat canvia radicalment si el mirem
amb coneixement del seu context particular de dona Palestina. Pel que fa
els processos, en canvi, a la obra de Hatoum pero no hi tenen gaire re-
llevancia, mentre que al Gramsci Monument de Hirschorn, per exemple,
els processos prenen el protagonisme. Es a dir, que fa la sensaci6 que
Borgdorff en el seu text vol homologar la practica artistica com a recerca,
ja que si el dispositiu objecte va acompanyat de procés i context és més
comprensible. En aquest sentit tinc la sensacié que de vegades sembla
que la RA pretengui ser obra d’art amb un afegit que faciliti el seu sentit
1 comprensio. En aquesta mateixa linia, podem entendre el pensament
d’Hernéndez (2006) quan afirma:

«Aix0 significa, per exemple, que la practica artistica, en determina-
des condicions -per exemple, si fa public el procés seguit i no sols
el resultat obtingut-, pot ser objecte de recerca, com ha demostrat el
treball Sullivan (2004)»

De fet Hernandez és molt honest ja que parla especificament de que 1’art
pugui ser objecte de recerca. Ara bé, té sentit que el mateix agent produc-
tor expliqui les seves logiques internes per tal de que considerem les una
aportacio al coneixement? En el mateix sentit m’atreveixo a preguntar si
la RA ha de ser un format especific de practica artistica, en el qual la obra
d’art s’auto-explica? I en tal cas, és la RA una formula per poder avaluar
la practica artistica en una tesi, per exemple? O encara més enlla, en un
moment en que qualsevol cosa pot ser art, estem demanat que 1’artista jus-
tifiqui per que és art alldo que ens esta oferint a través de la RA? Totes les
preguntes em semblen problematiques, perd aquesta tltima molt més, tot
1 que no podem negar que hi ha certa olor de veritat en ella. La RA, com a
homologacio de 1’obra d’art, no em sembla de fet quelcom que no haguem
vist. Pero és que Andy Warhol mai no va semblar que plantegés la ‘Brillo
Box’ en els termes de la transcendeéncia que va tenir. Aixi, sembla absurd
que la mesura de la seva qualitat hagués de passar per la seva reflexio o
per la documentacid del seu procés, creatiu o del que sigui. Per que, doncs,
hauriem de plantejar una RA en aquests termes? Fer art no depeén d’un
medi, sin6 que fer art és una intenci6 (Fontcuberta, 2001). Una intencio
que varia i canvia segons molts factors. Qué aporta de fet la RA al mon de
I’art? Em sembla que pot, d’una banda, sistematitzar —en termes d’ordre 1
d’efectivitat— la tasca de I’artista, i de I’altra oferir una intencio, un objec-
tiu per a la obra. Perd es pot donar el cas que no hi hagi RA i hi hagi art.
com per exemple en les llibretes de notes de Charles Crump.
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Després d’aquesta revisio critica dels parametres que lideren la compren-
sio de la RA, crec que queden clares tant les fissures, com la seva inope-
rancia en relaci6 a una comprensié amplia de les practiques que avui en
dia operen sota la denominacio RA.

6.4 Conclusions

He comengat el capitol emmarcant un context i definint uns objectius.
He exposat que en capitols anteriors hem vist que hi ha diferents formes
de comprendre 1’aparicié de la RA. El context actual, molt influenciat
per tots aquests factors, fa que sota la terminologia Recerca Artistica
s’entenguin diverses practiques amb condicionants i raons de ser dife-
rents. Ara per ara el text més arrelat a les nostres contrades és ‘El debate
de la investigacion en las artes,” de Henk Borgdorff. Aquest text es va
erigir com un text fundacional a mitjans de la primera década del s. XXI.
Una bona indexacié al buscador Google, la seva traducci6 al castella i
la seva claredat en 1’exposicio van oferir una eina que permetia la com-
prensid 1 ’execucid de la RA en una situacio en la qual la idea de RA
ajudava amb molts dels problemes que apareixien, sobretot en aquest pas
de les disciplines de I’art cap a ’EEES. El text presenta molts aspectes
destacables, pero el que més destaca ha estat una revisio sobre les dife-
rents terminologies de Frayling que podiem aplicar a la Recerca Artistica
1 que van fer fortuna: recerca sobre les arts, recerca per les arts i recerca
en les arts. Per tal de seguir un fil argumental, m’he basat en 1’estructura
d’aquest text.

He comencat aquest capitol presentant una definicio del terme recerca
basant-me en el text de Borgdorff, al qual he afegit els acostaments in-
dispensables d’Hernandez i de Klein. La ra6 és que la visio de Borgdorff
1 en part de la resta esta limitada a ’entorn de I’EEES. La meva intencio
ha estat la de plantejar una definicid prou amplia per englobar qualsevol
tipus de practica que puguem anomenar RA. Aixi doncs he comengat des-
granant el text de Borgdorff. Primer he treballat sobre el seu acostament
a la RAE, que esta centrat en els objectius que implica fer recerca i he
conclos que:

Podem parlar de recerca en les arts quan la practica artistica té la
intencio de guanyar coneixement i enteniment a través d 'una con-
tribucio original, tant de natura prevista com fortuita. La recerca en
les arts articula les manifestacions de [’art i posen en marxa arees
diverses de la nostra existencia de forma no discursiva.
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Acabada aquesta analisi, he continuat amb la definicié de I’AHRC que
se centra en que implica la recerca i en el disseny de 1’estudi. He utilitzat
aqui la proposta d’Hernandez de manera que he afegit a la meva defini-
ci6 aspectes de procediment que afegeixen a la consideracié de recerca
el segiient:

La practica artistica pot ser qualificada com a recerca quan el seu
proposit és ampliar el nostre coneixement i enteniment d’algun as-
pecte del mon o de la voluntat de fer alguna cosa a través d’un
procés original. En un sentit de la metodica, [’estudi utilitza métodes
que son apropiats per al futur estudi en el sentit que articula pre-
guntes que son pertinents per al tema del qual volem incrementar-ne
[’enteniment. El procés i els resultats de la recerca estan apropia-
dament documentats i permeten la transferéncia del nou enteniment
quan [’entorn de recerca aixi ho exigeixi.

La meva proposta de definicié matisa la proposta de Borgdorff i afegeix
aspectes de la d’Hernandez, tot 1 que aquesta esta pensada només amb
I’objectiu de construir una recerca vinculable al sistema universitari. Es-
tablert aquest nou ancoratge, m’he referit a Klein per tal d’ajustar més els
objectius d’un procés de recerca. Finalment he fet una proposta de defini-
cio6 de recerca que pretén sortir del marc universitari. He justificat el fet en
dos sentits. D’una banda, he argumentat que qualsevol procés d’augment
de coneixement nou implica un procés de recerca en un sentit fort. De
I’altra, m’he recolzat en Chiantore per a entendre les especificitats de la
recerca a la universitat, en front de I’educacio gremial. A partir d’aquest
autor, he afegit també a la idea de coneixement nou la idea d’una nova ha-
bilitat no realitzada abans. Amb tot el que he argumentat, la meva proposta
d’acostament —basada clarament en definicions d’altres—a la RA seria:

La Recerca Artistica és una practica que té com a proposit ampliar
tant el coneixement i enteniment d’algun aspecte del mon, com la
voluntat de fer alguna cosa no feta abans a través d’un procés origi-
nal. En un sentit de la metodica, utilitza metodes que son apropiats
per ’estudi en el sentit que articula preguntes que son pertinents per
al tema del qual vol incrementar-ne [’enteniment. La recerca artis-
tica pot articular diferents tipus de coneixements tant d 'una manera
tradicional/ proposicional com d’altres vinculats a [’estética. Si el
context de recerca ho exigeix el procés i els resultats de la recerca
estaran apropiadament documentats i contrastats i permeten un co-
neixement accessible, transparent i transferible.
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He aprofitat el text d’Hernandez per afegir, a continuaci6 de la proposta
el que he anomenat glossari metodic que d’alguna manera pot ajudar a les
recercadores que treballin en entorns d’ensenyament dinamics d’augment
del coneixement, com per exemple la universitat:

«La recercadora presenta una série de qiiestions definides de manera
clara i articulada que s'han de respondre a través de la recerca i que
es connecten amb una serie d'objectius que permetran que aquestes
qiiestions siguin explorades i respostes.»

«La recercadora especifica un context de recerca per a aquestes
qiiestions, i una argumentacié que expliqui per que aquestes qiiesti-
ons han de ser respostes i explorades. Aquesta descripci6 del context
ha de deixar clar que les recerques que s'emporten o han dut a terme
en aquesta mateixa area i la contribucid especifica que el projecte
al qual ens referim realitza al progrés de la creativitat, clarificacio,
coneixement i comprensio en aquesta area.» (Hernandez, 2006)

Un cop establerta una idea de recerca, he exposat el nucli del que ha estat
el text de referéncia en el nostre ambit: ‘El debate de investigacion en
las artes” de Henk Borgdorft. La proposta revisa les idees de Frayling i
proposa una terminologia de recerca que ens permet distingir entre recer-
ca sobre les arts, recerca per a les arts i recerca en les arts. Com ja he
comentat, d’alguna manera aquesta terminologia va esdevenir una mena
de guia per a la comprensio de la RA. La meva experiéncia docent m’ha
mostrat que la triada no funciona correctametn. Per aquesta rad, he deci-
dit revisar-la. En primer lloc he fet una revisio del text, desglossant cada
un dels apartats i he anat destacant els punts que resulten conflictius i he
proposat un argumentari amb la intencié de pensar la RA.

Per comengar amb la revisid de 1’acostament recerca sobre les arts, he
qiiestionat les idees teoria i distancia teorica. Fer teoria entenc que ¢és
una activitat practica que articula el text per tal d’explicar certs fenomens.
D’altra banda, mai pot existir distancia real entre I’investigador i I’objecte
investigat. Sempre tenim una relacié amb alld que investiguem i aquesta
¢s una dada rellevant que cal especificar ja que ens indicara des de quin
punt de vista estem estudiant el que pretenem congeixer i, per tant la mane-
ra, en un sentit fort, com ho coneixem. A continuacio6 he exposat la segona
terminologia de Borgdorft recerca per a les arts 1 he posat de manifest que
I’autor es referia tan sols a processos instrumentals en un sentit técnic. Els
dos acostaments terminologics m’han donat peu a exposar una de les con-
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clusions principals de la tesi: tal com haviem llegit en capitols anteriors,
la RA sorgeix —en el discurs institucionalitzat— per la inclusio de les arts al
sistema universitari, aix0, pero presentava raons basades, d’una banda, en
voluntats economiques i, de 1’altra, en les possibilitats epistemologiques
de I’art llargament demostrades com a minim en els tltims 100 anys.

En aquest context, té sentit pensar la RA dins del seglient relat: d’alguna
manera existeix la voluntat, a finals dels anys 90 i a Europa, que les arts
formin part d’un futur engranatge economic. Aquest s’havia de basar en
una economia del coneixement i en la creenca que les arts poden generar
coneixement. Creure en aquesta capacitat epistemologica de les arts, té
raons historiques ja que aquesta capacitat s’inaugura amb el Renaixement
i es desenvolupa basicament durant el periode del paradigma del manifest
(mitjans s. XIX- anys 60 del s. XX) amb moments molt forts que podem
identificar amb el desenvolupament de la curadoria, I’art d’arxiu i I’art
conceptual. Incloure els estudis en practica artistica a la universitat €s pro-
blematica en multiples termes: coincideix amb el periode post historic de
’art, quan es troba en un moment en el que té sentit explorar la seva capa-
citat com a eina per pensar el mon. A més, les humanitats estan dominades
per una concepcio textual del coneixement, la generacié de coneixement
en aquestes disciplines ja ha estat influida ja per comportaments no textu-
als a través de la curadoria i per acabar les arts tenen una tradici6 en la seva
educacid basada en un model gremial en el qual no hi ha transferéncia del
coneixement en un sentit dinamic. Amb tot aquest amalgama apareix una
situacio molt complicada de forces. Si les arts han de ser ttils per a una
economia del coneixement, ho hauran de fer amb la generaci6 d’un conei-
xement que ha de ser transferible i d’aqui podem inferir una de les raons
per a la seva inclusio al sistema universitari. Tot aquesta situacié sumada a
la precaritzacio de la practica artistica, amb un canvi del model de mercat,
ha generat aquesta constel-laci6 tant dificil de gestionar i en la qual tants
agents tenen raons per pensar-se com recercadors artistics legitims.

Exposada aquesta situacid, ens adonem que la tercera terminologia de
Borgdorff recerca en les arts és la conseqliencia d’aquesta inclusio de
les arts al sistema universitari. Aixi, el plantejament en les arts, tal i com
ho entenc, esta defensant la practica artistica per se com a cami valid de
recerca ja que la seva capacitat epistemologica i de recerca té un back
ground histOric innegable. Ara bé, ja hem vist que en aquest apartat Borg-
dorff és molt menys clar que a la resta d’explicacions. Per comencar,
m’he trobat de nou amb la idea de distancia investigador-objecte investi-
gat, pero ara en sentit invers al de la terminologia sobre les arts. He argu-
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mentat de nou que no existeix tal dicotomia tal com entenc la recerca. He
afegit, en aquest cas, la idea del cos que pensa de Pallasmaa, en el sentit
de defensar també que les practiques s’activen des del cos, ja que hi ha
activitats de coneixement que no passen per la paraula. En aquest sentit,
d’una banda podem comprendre que 1’escriptura —i per tant fer teoria en
humanitats— es pot considerar tamb¢ una practica activada des del cos. De
I’altra, podem entendre que aquest coneixement eneactiu es part del que
la RA pot proposar en el sentit de fer avancar les maneres com establim
o generem coneixement. De la proposta de Borgdorft, he destacat la idea
que D’artefacte artistic sigui allo que articula el coneixement i he argu-
mentat que la proposta en les arts s’hauria de reformular, potser tal com a
la proposta de Frayling recerca a través de les arts. Assumit aquest canvi,
, també he proposat afegir a la segona terminologia recerca per a les arts,
el cas en el qual es fa recerca amb ’objectiu de produir art.

He continuat amb la revisié del document i he exposat que la recerca,
sigui de la mena que sigui, sempre és un procés creatiu i en aquest sentit
no pot estar subjecta a la rigidesa de certs protocols, sin6 que si -calen
els protocols- és per fer-la més efectiva. Durant aquesta revisio final del
text, he volgut destacar que hi ha, tant a Borgdorff com a Hernandez, una
necessitat de comprendre a través del procés i la documentacio. En aquest
punt he aprofitat ’avinentesa per plantejar un dubte que em sembla impor-
tant. Tant si exposem que la RA ha de contemplar el procés creatiu, com
si parlem d’explicar el context, el procés i I’objecte o el procés seguit, el
que estem defensant és un model en el qual facilitem la comprensio de
I’obra d’art —entesa com a conclusio, 1 aix0 ja seria problematic— a través
d’explicar tot allo que I’envolta. En aquest sentit I’objecte de coneixement
¢és I’obra que ara quedaria auto-explicada per ’artista. Aquest model repli-
caria al model classic, pero situant les dues tasques —producci6 i estudi—
sobre el mateix subjecte. Aquestb acostament planteja, tal com jo ho veig,
molts dubtes. Ha de ser la RA un format especific de practica artistica en
la qual la obra d’art s’auto-explica? I en tal cas, és la RA una férmula per
poder avaluar la practica artistica en una tesi, per exemple? O encara més
enlla: en un moment en que qualsevol cosa pot ser art, estem demanat que
I’artista justifiqui per que és art allo que ens esta oferint a través de la RA?
Totes aquestes preguntes resulten extremadament problematiques.

En definitiva, amb la redaccié d’aquest capitol volia posar en dubte la
problematica que suposa seguir els plantejaments de Borgdorft, que si bé
€s cert que ens van fascinar quan els vam llegir, a la practica han resultat
poc utils, tot i que inspiradors. De tot aixo en parlaré al capitol segiient.
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En el capitol anterior he proposat una revisié critica de les eines que uti-
litzem normalment per comprendre la RA. He sigut molt incisiu particu-
larment amb el cas del text ‘El debate de la investigacion en las artes’,
ja que per circumstancies que he explicat va esdevenir quasi bé un text
fundacional en el panorama catala. Les meves conclusions han estat
que l'acostament que fem a la idea de RA a través del relat institucional
és el d'una recerca que es basa en parametres académics i que no pot
ajudar a definir altres acostaments a la RA.

Durant el present capitol, mostraré que I'acostament sobre, per i en resul-
ta -inclus per un relat pretesament académic- ha resultat insuficient. Per
tal de poder justificar aquesta afirmacio, recorreré a la meva experiéncia
com a professor de TFG a EINA durant set anys. Al llarg d’aquell periode
vaig treballar amb la idea de Recerca Artistica aplicada al TFG. En aquest
capitol faré un estudi de sis casos notables que mostren la situacié amb
la que em vaig trobar. Es a dir. que en les pagines que venen a continuacio
treballarem amb les produccions que les estudiants d'un grau de Disseny
fan quan se’ls demana que facin RA i com aquests TFG no es poden com-
prendre completament a través de la triada de Borgdorff.

Aquesta revisié dels casos em servira per proposar una eina que ens
ajudi a comprendre cada una de les diverses practiques recercadores. El
meu objectiu és que, sota la nomenclatura RA, puguem incloure qualse-
vol de les practiques que actualment s’hi identifiquen. Ara bé, al mateix
temps que pretén comprendre-les, I'eina pretén també poder discernir
les unes de les altres, de manera que puguem valorar quin tipus de tre-
balls de RA s6n adequats en cada ambit. No sera la mateixa RA la que
podem demanar a un possible Doctor en arts™, a un PhD, a un historiador
0 a una beca d’art i ciéncia. Per tant la meva proposta esta dirigida tant
a les administracions com a les recercadores, de manera que sigui més
facil comprendre cada procés recercador en cada context i valor aixi la
seva adequacié.

75 Recordem capitol O1
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7.1 El cas d’estudi situat

Durant el periode compres entre els cursos 2012-13 i 2019-20 vaig tenir
I’oportunitat d’exercir de professor de TFG (Treball de Final de Grau) del
grau en Disseny a EINA Centre Universitari de Disseny i Art, adscrit a la
Universitat Autonoma de Barcelona en ’especialitzacio (a EINA en diem
mencio) de Creacid Visual. Durant aquest periode em vaig trobar amb un
problema que encara no hem resolt: no tenim clar com definir exactament
un TFG en una practica artistica. Per mi el problema va ser tan gran que
vaig dedicar el meu treball final de master a intentar resoldre’l. El resul-
tat va ser el TFM ‘La investigacio artistica i el Grau. Raons 1 maneres
d’aplicar la investigaci6 artistica al TFG del Grau en Disseny d’EINA,
mencio creacid visual’ (Mufioz, 2015). El fet és que la universitat de-
mana un format acadeémic —heretat de les altres branques textuals de les
humanitats— que xoca amb la practica de la creacid visual’®. Quin sentit
té treballar amb un cos bibliografic, si el TFG que estem plantejant és el
de generar la identitat grafica d’un hotel”’? I en el mateix sentit, per qué
he de plantejar un exercici académic, si el que vull realitzar ¢s el disseny
de I’interior d’un restaurant, o el disseny d’un llum de peu? Si els meus
estudiants s’han format en practica artistica per que el TFG ha de tenir un
format de dissertaci6? Aquestes preguntes i moltes més son les que vaig
intentar plantejar en el meu TFM. Tal com podem veure els problemes no
disten gaire dels que hem vist al primer capitol.

El problema principal és que les direccions académiques no tenen clar
quin és ’enfocament que ha de prendre el TFG, de manera que ens tro-
bem hibrids estranys entre un TFG dedicat a mostrar les habilitats profes-
sionals adquirides durant un grau i un TFG que té aspiracions de recerca
académica i que vol projectar estudiants cap a la carrera universitaria.
La meva soluci6 per poder navegar entre els dos mons, I’académic i el
professionalitzador, va ser aplicar la idea de recerca. Va ser en aquest mo-
ment que jo cursava el Master Universitari de Recerca en Art i Disseny
d’EINA i gracies a la Jessica Jaques i al Gerard Vilar vaig con¢ixer la RA
que es va convertir en una preocupacio central en el meu desenvolupa-

76 La definicio de creacid visual és complexa i la nostra propia comunitat té desa-
vinences. En el meu TFM, la defineixo grans trets com la practica artistica exercida des
del disseny.

77 Utilitzo un exemple de I'especialitat de Disseny Grafic, ja que s6n molt especifics i
clars d’entendre.

221

05

20

25

30

35

40



222

05

20

25

30

35

40

Capitol O7: Com pensem la recerca artistica??

ment professional. Curiosament el problema que jo estava vivint al TFG,
era el mateix que la bibliografia explicava en relacio al doctorat. Aquesta
dualitat la he viscut també en el meu pas pel master i en I’actual pas pel
doctorat. Un dels textos principals —evidentment entre molts d’altres—per
tal que les meves alumnes del grau entenguessin que se’ls estava dema-
nant era, com es pot suposar, el text de Borgdorff. Pero ens vam trobar,
durant tots els anys que vam intentar articular la triada, que cap dels TFG
resultants no eren MAI una de les tres opcions, sind que constantment fo-
calitzades en la RA, les meves alumnes proposaven hibrids interessants.
Era com si la triada del que estiguessin parlant fos de diferents acosta-
ments a la investigacid que s’articulaven junts en funcié de la necessitat
de cada projecte. En el segiient apartat faré una explicacié dels TFG més
reeixits. L’objectiu és mostrar, d’una banda, com va funcionar la triada i,
de I’altra, veure el tipus de projectes que sorgien. De fet, ja al propi Borg-
dorff (2010) hi podem llegir:

«Ha estat argumentat des de diverses perspectives que la tricotomia
proposada més amunt — recerca sobre, per aien les arts —no descriu
exhaustivament les possibles formes de recerca artistica. Després de
tot, no és una caracteristica distintiva de les arts, i per tant tamb¢é
de la recerca vinculada a elles, la seva gran habilitat per a eludir
estrictes classificacions 1 demarcacions, 1, en realitat, per a generar
criteris — en cada projecte artistic individual i a cada moment — que
la recerca satisfa, tant en sentit metodologic com en les formes en
que la recerca €s explicada i documentaday

I és que la triada no funciona perqué barreja categories. Sobre les arts es
refereix a la relacio de 1’objecte investigat amb ’investigador, per a les
arts és refereix a la finalitat de la recerca i en les arts o a través de les arts
es refereix als canals o codis que utilitza per articular la informacié. Amb
el problema afegit que art no és un medi, sind una intencid en si mateixa.
Ja conscient d’aquest problema, Klein (2011) ens parla de Dombois i de
la seva proposta d’extensio:

«Dombois estén aquesta tricotomia pels complements quiastics i
proposa: Recerca sobre / per / a través d’Art 1 Art sobre / per / a
traves de la Recerca.»

Si bé durant uns anys vaig oferir aquestes possibilitats als meus estudi-
ants, va resultar a la practica del tot poc util. La recerca artistica necessita
una forma de comprendre’s, perd no necessita segons la meva experien-
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cia un sistema terminologic. Més aviat el que es necessita €s una eina
per ’enteniment. Dedicaré el segiient apartat d’aquest text a explicar una
mostra dels Treballs de Final de Grau més destacables del meu periode
com a professor de 1’assignatura. Per posar al lector en situacio i remarcar
que seguim tenint aquesta proposta sobre la taula cal explicar que 1’estiu
del 2022 vaig assistir a una formacié del Campus de les arts on Chiantore
explicava la classificacio seguint el segiient esquema:

Recerca sobre les arts (on the art):
Dibuixa conclusions valides sobre la practica de I’art des d’una dis-
tancia teorica.
Separaci6 entre 1’investigador i I’objecte de recerca

Recerca per a les arts (for the arts):
La investigacio proporciona eines i coneixements (medic, musicolo-
gic, organologic, etc.)
L’art és 1’objectiu, pero I’estudi és al servei de practica.

Recerca a través de les arts (through de arts):
Les arts serveixen com a eines metodologiques atreu conclusions
sobre una altra cosa.

Recerca en les arts (in the arts):
Coneixement encarnat/ Pensament material”
La investigacio no observa una distancia
La practica artistica és un component essencial tant del procés de
recerca com dels resultats de la recerca

La revisi6é que fa Chiantore clarifica el plantejament anterior i ens ado-
nem que incorpora part de les reflexions que he exposat —encara que no
totes 1 sense donar-li la importancia limitadora que plantegen—.

7.2 Recopilacié dels TFG més destacables

Abans de presentar els treballs, vull aclarir un aspecte que em sembla
important i que ha marcat el meu pensament i la meva manera de fer en
relacié a la RA. I és que el plantejament de I’assignatura —que va desem-
bocar en el meu Treball Final de Master— va ser oferir als meus estudiants
un espai de creacio. Treballo en un centre universitari amb una llarga tra-
dici6 en I’ensenyament de I’art i el disseny. Tenim una tradicié molt curta
com a estudis oficials, perd molts dels millors dissenyadors dels ultims
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50 anys a la ciutat de Barcelona s’han format a EINA. Per respecte al
passat de I’escola i als professors, vaig decidir plantejar el TFG en creacid
visual com una oportunitat per tal que entre les alumnes i jo decidissim
com resol un dissenyador artista a la RA. Aixi doncs, amb el suport de la
direcci6 académica, vaig desenvolupar el programa amb una forta refle-
xi6 textual, perd que no pretenia seguir cap model. Partiem d’una idea
molt basica: voler saber el que no sabiem i voler-ho fer des de la nostra
practica. Val a dir que molts treballs van tendir al model de les humanitats
1 molts estudiants van abandonar la practica o la van minimitzar en pro
d’un text molt académic. Aquest fet va ocasionar molts problemes, ja que
no estaven suficientment formats en la practica textual. Molts d’altres
van optar per fer obra i utilitzar la recerca com un element de creixement
d’aquesta. Finalment van aparéixer el que jo entenc com a petites joies de
RA. Sigui com sigui, crec que és important remarcar que ens vam atansar
a la practica de la RA sense copiar ningl, intentant trobar el propi cami.
Possiblement aquesta va ser una de les etapes més interessants i exigents
en la meva carrera com a docent.

He triat sis dels prop de cent TFG que he dirigit. Els projectes triats han
estat el de I’Andrea Cea, la Maria Fallada, la Berta Fontboté, la Irene Mar-
cuello, en Carlos Pamplona i el Juan Manuel Lopez. Les raons de la tria
han estat la meva percepcid de qualitat juntament amb la nota de tribunal.
He afegit també un criteri d’antiguitat, en el sentit que he intentat que hi
hagués la maxima representacio possible de totes les generacions d’estu-
diants. A continuacio6 explicaré cada projecte seguint els segiients parame-
tres: titol, curs, tutor, comissio avaluadora, 1’abstract del treball (per tal
de deixar que I’estudiant s’expliqui) i finalment una descripcio6 del treball.

6 TFG destacables

Carlos Pamplona
Titol: Pinata “Adaptacion de un cuento infantil al ambito digital”
Curs: 2014-2015
Tutor: Artur Munoz

Comissié avaluadora: Claudio Molina, Dr. Enric Mas, Artur Mufioz

Qualificacid: 10. Matricula d’honor.
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Abstract:

«Pinata és un conte infantil i-llustrat, sense textos, on el lector des-
cobreix la narraci6 amb la seva interaccio. El principal objectiu
d’aquest projecte consisteix en traslladar un conte infantil tradicio-
nal que vaig fer per a I’assignatura de ‘Taller de Creacio Grafica’ a
I’ambit digital i1 interactiu fent us de I’animaci6 tradicional (Frame
a frame). Amb aquest projecte em porta a realitzar una investigacio
del meu procés creatiu. La memoria mostra i analitza les reflexions
i decisions preses durant tot el procés de treball. Es tracta d’un pro-
jecte d’investigacid en el que 1’aportaci6 esta en la practica artistica.

La memoria documenta tot el procés creatiu de manera cronologica,
des de la recerca del ambit d’interés a investigar, els canvis d’adap-
tacio del llibre fisic a ’ambit digital, la recerca d’eines informati-
ques necessaries per al projecte, el tipus d’il-lustracions aplicades,
fins al test de usuaris on s’analitza la interaccié entre 1’usuari i la
aplicacio interactiva. Tot aquesta investigacio sobre el procés pretén
concloure finalment en una reflexié sobre la forma de treball aplica-
ble a projectes futurs.» (Pamplona, 2015)

Descripcio de la recerca:

El de Carlos Pamplona és el TFG més antic de tots el presentats en
aquest document. Ja haura vist el lector que 1’abstract de I’alum-
ne mostra la meva propia malaptesa a 1’hora d’explicar el procés.
Clarament ens trobem amb un alumne que vol fer obra i que té¢ un
professor d’assignatura que insisteix amb la idea de recerca. Sigui
com sigui, he volgut documentar el cas perque va ser el primer TFG
de creacié visual del grau en Disseny a EINA digne de la MH. Es
un projecte final que s’aguanta en un nivell professional i que fa una
aportacid. Tal i com Carlos Pamplona explica al seu resum, es tracta
d’una narracié que es resol amb la interacci6. La proposta sempre
em va recordar la col-lecci6 de llibres infantils 7ria la teva aventura
que van ser molt populars durant la meva infantesa. La idea era un
text que et deixava triar opcions narratives fins arribar al teu final.
En el cas d’en Pamplona, la narrativa no era multiple pero si que
s’anava desenvolupant a través de la interaccid. La interaccio com a
fet narratiu és de fet I’aportacié que aquest TFG proposa. Quina és,
doncs, la terminologia d’aquest treball segons Borgdorff? Possible-
ment estariem parlant d’una banda de recerca en les arts. Trobem
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en el projecte una descripcié del context i del procés que ens fan
comprendre el fet artistic. D’altra banda, de nou I’alumne va utilitzar
el procés de recerca per a adquirir unes habilitats en el disseny de
narracions interactives —a través de tauleta tactil- que no tenia. Pos-
siblement ens trobem amb un cas d’art a través de la recerca en els
termes de Dumbois o de recerca per les arts en termes de Borgdorff,
pero, i aixo és important, sense la idea de transferibilitat.

Carlos Pamplona TFG

(Fig. 04)
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Maria Fallada
Titol: La no-ciutat | Una observacio i interpretacié de 1’espai urba
Curs: 2015-2016 05
Tutor: Artur Mufioz

Comissi6 avaluadora: Dr. Lluis Nacenta, Dr. Enric Mas, Artur Mufioz

Qualificacid: 9,8. Matricula d’honor.
Abstract:

«La no-ciutat és un treball d’investigacio entorn de la relaci6 indivi- 15
du-ciutat que té com a objectiu principal entendre que és la ciutat i
com ens hi relacionem a partir d’estudis sociologics, antropologics i
psico-geografics i, especialment, mitjanga la practica del dibuix com
a eina d’exploracio i coneixement.»(Fallada, 2016)

20
Descripci6 de la recerca:

Possiblement aquest és el TFG més reeixit en el sentit del que ente-

nem per a RA. La Maria fallada té 1’objectiu de comprendre la relacio
ciutat-individu. Per fer-ho I’enfoca des de dues vessants. D’una ban- 25
da, la lectura de textos —com a qualsevol branca de les humanitats—,

de I’altra, afegeix la practica del dibuix. El dibuix esdevé un element

de recerca en el sentit que posa en practica allo que és llegit a ’hora

que guia el cami de la Recerca. Es tracta d’uns dibuixos al natural

que tenen la caracteristica de fluir en el temps 1 els espais. D’aqui el 30
seu aspecte inacabat de vegades, cubista d’altres. L’objecte final és un

text il-lustrat en el que imatges dibuixades i textos es van entrellacant
generant un dialeg Unic a través del qual augmenta el nostre coneixe-

ment de la relacidé que s’estableix entre la urbanitat 1 ’individu. En

termes de Borgdorff és un treball que barreja un acostament sobre 35
['art i a través de [’art. Tot 1 que potser el podriem entendre com

un procés en les arts. Sigui com sigui, es fa molt dificil utilitzar una
nomenclatura concreta. El més interessant, per a mi, €s que barreja
coneixement textual amb coneixement diguem-ne estetic.

40
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(Fig. 05)

Maria Fallada TFG
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Berta Fontboté
Titol: Emoji. La imatge en linia
Curs: 2015-2016 05
Tutor: Artur Mufioz

Comissi6 avaluadora: Dr. Lluis Nacenta, Dr. Enric Mas, Artur Mufioz

Qualificacid: 10. Matricula d’honor.
Abstract:

«Els emojis poden tenir diferents funcions lingiiistiques. Quan I’emo- 15
ji imposa la seva propia preseéncia ens obliga a contemplar-lo com
un objecte poétic. A mig cami entre la paraula i la imatge, I’emoji
pot evocar tota mena de referents. En el context de la comunicacid
visual, seleccionar un emoji concret per a un missatge es converteix
en una decisio6 significativa.» (Fontboté, 2016) 20

Descripcio de la recerca:

El Treball de Final de grau de la Berta Fontboté és un treball dificil
de classificar. D’entrada, el plantejament no dista del que podria 25
fer un estudiant d’altres branques de les humanitats. Hi ha un tema
1 a través de la investigacio textual es trena un argumentari que
pugui donar explicacid al fenomen. L’interessant del cas €s que la
Berta Fontboté parteix d’un territori molt particular: ella i el seu
entorn de dissenyadores 1 artistes utilitzen els emojis en un sentit 30
molt concret: no es tracta de substituir les paraules per imatges, com
fan la major part dels usuaris, sind que es tracta d’expressar amb
imatges allo que el text no pot expressar. Es el que ella anomenara
un Us poetic, tot i que podriem cercar altres sentits. El TFG aca-
ba cristal-litzant en una bella historia de I’emoji amb una proposta 35
d’us expansiva i molt engrescadora. Estem davant d’una proposta
de recerca que ens ajuda a comprendre des d’una proposta artistica
de performativitat, perqué el treball de Fonttboté ens convida a usar
I’emoji d’una forma no coneguda. Tot embolcallat en un document
acadeémic d’aspecte comu. En termes de Borgdorff sembla, d’entra- 40
da, que és una recerca sobre les arts tot i que no estudia les arts i
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que acaba sent una proposta d’art. De nou les classificacions sobre,

per i en no donen el seu fruit.

Berta Fontboté TFG

(Fig. 06)
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Irene Marcuello

Titol: El videojoc com a eina de comunicacio.
Curs: 2017-2018
Tutor: Artur Mufioz

Comissid avaluadora: Arcadi Poch, Dr. Enric Font, Artur Mufoz

Qualificacid: 9. Excel-lent.

Abstract:

«En aquest treball trobarem una investigacio que estudia el canvi de
paradigma actual al mén dels videojocs, posant eémfasis en la seva
capacitat com a eina comunicativa. Per poder-ho explicar, es proposa
un estudi historic, per tal de comprendre com en s’ha desenvolupat
la industria dels videojocs fins ara. Finalment, es proposa la creacio
d’un videojoc de les caracteristiques especificades. De manera que
s’explica tot el procés que s’ha dut a terme a I’hora de produir un
videojoc des de zero.» (Marcuello, 2018)

Resum/ explicacio del treball:

La Irene Marcuello presenta un TFG que té com a objectiu princi-
pal la realitzacié d’un videojoc, aixi com una tasca de conscienci-
acio pel que fa a I’opini6 que tenim del videojoc. Podrem entendre
que aquest estudi historic va ser una recerca sobre les arts. Aquest
estudi, pero, va permetre que I’alumna entengués 1 interioritzés la
seva practica. En un sentit académic, I’aportacié no va ser signifi-
cativa. La recercadora, tot i la suposada distancia teorica, era (i €s)
una usuaria avangada de videojocs fet que queda palés en el text on
mostra un coneixement profund del medi i les tendéncies. El treball
presenta una voluntat divulgadora on 1’autora manera reivindica el
videojoc com una practica legitima i digne. D’altra banda I’alum-
na va aprofitar el TFG per aprendre unes habilitats que no tenia: el
disseny i programaci6 d’un videojoc. Donat que al Grau d’EINA no
hi ha formacio especifica en aquest sentit, la Irene Marcuello va de-
cidir contactar amb un parell d’estudiants d’altres branques amb el
quals es van repartir la feina: Eric Araujo va fer de programador del
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joc, Biel Serrano de consultor i desenvolupador i Irene Marcuello de
propulsora del projecte i dissenyadora del joc. Aixi doncs, la recerca
es va transformar en un projecte de recerca per les arts en termes de
Borgdorff, tot i que potser la idea d’arts a través de la Recerca de
Dumbois ¢€s la que més li escau. El resultat final va ser un videojoc
d’aspecte de joc dels 80-90 que mitjanca la metafora pretenia pensar
el sistema educatiu. Una proposta sens dubte innovadora, ja que el
joc eraun joc convencional ple de capes de significat amb un resultat
estétic delicids. En termes de Borgdorft, aquesta ultima part sembla
que encaixaria amb la idea de recerca per les arts tot i que ella va
acabar realitzant un videojoc que podria ben bé ser una proposta en
les arts. En definitiva veiem que el treball es mou entre varies de les
categories de Borgdorft tot i que cap d’elles li encaixa del tot.

Irene Marcuello TFG

(Fig. 07)
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Andrea Cea
Titol: El tatuatge contemporani. Solidificacié d’una societat liquida.
Curs: 2017-2018 05
Tutor: Artur Mufioz

Comissio6 avaluadora: David Armengol, Mar Saiz, Artur Mufioz

Qualificacid: 9,3. Matricula d’honor.
Abstract:

«Aquest treball d’investigacié proposa els motius i les raons per les 15
quals ens tatuem i si aquestes raons han canviat a partir de la societat
de consum. Tot és fugag, vivim en un present continu on no hi ha
futur. El tatuatge, en canvi, fa prevaldre idees a la pell de manera
permanent. La vida és un constant present i utilitzem la tinta liquida
per immortalitzar aquest present que se’ns escapa. (Cea, 2018)» 20

Descripcio de la recerca:

El cas de I’Andrea Cea és el d’una estudiant de Disseny que deci-

deix, en I'tltima etapa de la seva formacio, dedicar-se al tatuatge 25
(actualment és la seva professid). L’ Andrea Cea planteja el seu TFG

des d’un punt de vista plenament textual: el seu interés és compren-

dre el sentit del tatuatge en la contemporaneitat, aixi com la fasci-

naci6 pels anys 70 i 80 que apareixen a la seva iconografia com a
tatuadora. Es una recerca que s’hauria de qualificar en termes de 30
Borgdorff com a sobre les arts. Tot i que ella no presenta una dis-

tancia teorica amb 1’objecte investigat, la recerca podria haver-se
realitzat per algi que no fos tatuador i per tant amb distancia. Si bé

¢s cert que la comprensid de la seva propia feina va modificar el seu
acostament al tatuatge extremant-ne certs aspectes. En aquest sentit 35
es va tractar també d’una recerca per les arts. De nou veiem proble-

mes en |’aplicacio de la triada.

40
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(Fig. 08)

Andrea Cea TFG
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Juan Manuel Lopez Barajas
Titol: Mind
Curs: 2018-2019 05
Tutor: Artur Mufioz

Comissio avaluadora: Salvador Sunyer, Dr. Enric Font, Artur Mufioz

Qualificacid: 9. Excel-lent.

Abstract:

«Mind és un curt d’animacié que t€ com a objectiu generar una ex- 15
periéncia visual i auditiva, trencant amb sistemes narratius classics,

vibrant en freqiiéncies més semblants al nostre llenguatge visual

oniric que al racional. Les nostres preguntes sobre la ment humana

i els somnis, ens acosten a llenguatges encara desconeguts. Potser

I’art 1 les seves investigacions ens poden ajudar a completar el seu 20
significat.» (Lopez-Barajas, 2019)

Descripciod de la recerca:

El treball que va presentar en Juan Manuel Lopez-Barajas és el tre- 25
ball que presento amb una operativa més propera a I’imaginari d’un
artista visual. Lopez-Barajas vol fer una pega i utilitza la idea de
recerca per a arribar a fer art. Es sens dubte una recerca per a les
arts, pero no en el sentit de Borgdorff, on hi ha una perspectiva ins-
trumental en un sentit comunitari, sin6 que d’'una manera semblant 30
a la Irene Marcuello o Carlos Pamplona, on tots els esfor¢os van
destinats a I’execucio d’una pega d’art. En aquest cas, un petit au-
diovisual. El punt de partida va ser el d’un alumne de Disseny molt
escorat cap a la practica artistica que vol dedicar el seu TFG a assolir
de forma autonoma competéncies i habilitats que no t€. En aquest 35
cas, es tractava basicament d’una exploracio técnica sobre com ani-
mar i, també, d’una auto-exploracio sobre el sentit de 1’existéncia, el
somni 1 la imaginacid. Aquest fet marca una diferéncia en el mode
d’operar de la memoria que no pretén documentar cap procés, sind
que resulta ser una dissertacio paral-lela que ajuda a la configuracio 40
de la obra. El resultat final és una pega psicod¢lica i hipnotica, d’un
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gran nivell. Una part de la recerca esta enfocada per [’art —o com en
els altres casos com un art a través de la recerca— , perd no com un
estudi que serveix per a tothom, siné de nou com una experiéncia
personal que usa la recerca com a productora d’obra. L altre part de
la recerca s’atansa de manera textual i d’'una forma deliberadament
desordenada a certes explicacions que trobem a la filosofia, I’antro-
pologia i la psicologia.

Juan Manuel Lépez Barajas TFG

(Fig. 09)
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Analisi general dels casos

Si revisem els casos que he presentat, ens adonem que les propostes dels
millors estudiants de TFG del grau en disseny menci6 creacid visual son
interessants per diverses raons que llistaré a continuacid. Pel que fa a
I’aplicacio6 de la triada, hem vist que tot sovint apareixen més d’un dels
acostaments. A més, una de les inversions’ de Dumbois art a través de la
recerca resulta til tot 1 que aquest tipus de treballs tot sovint plantegen
acostaments sobre que serveixen de base per al desenvolupament poste-
rior de la investigacio.

Tots els TFG que hem vist tracten temes que estan fora dels grans temes.
Fora del que sembla important i digne d’estudi, els treballs mostren quant
interessant pot ser allo que passa desapercebut. Una caracteristica de I’art
1 del disseny és que tot sovint els artistes i els dissenyadors senyalen as-
pectes de la realitat que o bé havien passat desapercebuts o que no se’ls
havia donat importancia. Pensem, per exemple, en 1’informalisme o en
una Brillo Box sense anar més lluny. O potser ens podem acostar a la
tasca del dissenyador tot sovint tant acurada, tan precisa, tant obsessiva i
tant desapercebuda. Em refereixo aqui tant al tipograf com al dissenyador
de packaging o al dissenyador de cadires. Aixi, en els projectes que he
presentat, hem vist un acostament a la realitat molt particular: els emojis,
larelacié amb la ciutat, el tatuatge, els videojocs com a eina educativa, un
conte infantil o el gaudir de la psicodélia per cercar sentit a 1’existeéncia.

Un altre aspecte interessant és que podem diferenciar entre acostaments
cap a fer art o cap a comprendre fets o coses. El estudiants que volen
produir una pega d’art o un projecte artistic utilitzen el context de la RA
des d’una perspectiva d’aprenentatge. En paraules de Chiantore (2022),
els recercadors busquen saber fer quelcom que desconeixen. Entenc que,
en graus de més maduresa artistica, tot sovint ’artista troba processos o
tecniques que només ella coneix o té. L’altre cami —molt més en sintonia
amb la resta d’humanitats— se centrar en comprendre alguna cosa. En
el cas dels nostres exemples: el tatuatge a la contemporaneitat, 1’emoji
o la relacio6 persona ciutat. Dins d’aquesta classificacio, hem trobat tant
acostaments més classics amb una explicacio centrada en la paraula, com
altres experiéncies que d’alguna forma treballen amb el text com a part

78 Recordem el text de Klein (2010)

237

05

20

25

30

35

40



238

05

20

25

30

35

40

Capitol O7: Com pensem la recerca artistica??

d’un conjunt més ampli. Aixi la Maria Fallada ens presenta aquest us del
dibuix que fa a I’hora d’eina i a I’hora de materia cognoscent, al mateix
nivell que el text. Per la seva banda, Berta Fontbot¢ ens ofereix una eina
no pensada. El seu treball a mig cami entre el text académic i I’oferta per-
formativa és de fet una proposta tant per reflexionar sobre 1’emoji, com
per utilitzar-lo d’una forma pocética, fent aixi possible matisar el sentit de
les paraules.

En definitiva, els exemples ens han ajudat en diversos sentits. D’una banda
hem vist que la triada de Borgdorff, heretada de Frayling, no funciona per
comprendre amb facilitat la recerca artistica. A 1’hora hem pogut acos-
tar-nos a I'univers dels estudiants de grau i com usen la idea RA en funcio
del seu interés. Hem vist una diferenciacio clara entre explicar fenomens i
fer obra i com la recerca funciona en els dos casos. Per acabar, en els casos
que tenien com a objectiu comprendre algun fenomen, relacio o fet, hem
observat tant la possibilitat de transcendir el text, com la de fer recerques
que utilitzen tnica i exclusivament la paraula. Es mesclen, per tant, unes
formes de fer recerca més convencionals amb altres més noves vinculades
als llenguatges estétics. Es interessant llegir de nou aqui la revisio de Chi-
antore de la triada (que ell transforma en un quartet) i la seva explicacio
sobre aquest a través de les arts, ja que ens indiquen quelcom important:
I’objecte de la recerca. Parlaré d’aquest tema més endavant.

A continuacid presento un quadre on senyalo les caracteristiques d’aquests
TFG. Proposo vuit caracteristiques. Em centro en la triada de Borgdorff
de manera completa Recerca sobre, per 1 en les arts, afegeixo la idea de
a través de Dumbois 1 que també apareix en Borgdorff (2021) i proposo
girar” tal i com explica Klein, pero obvio art sobre la recerca aixi com
art per la recerca, perqué no he trobat cap cas durant els set anys com a
professor de TFG vinculat a la RA. Per acabar, afegeixo els items genera-
cio de coneixement, perque tot gira al voltant d’aquesta idea i si existeix
la realitzaci6 d’obra, €s un element d’importancia en tot el debat.

79 Recordem art sobre la recerca, art perla recerca, art a través de la recercai art en
la recerca.
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72

80 Enun sentit classic, d’obra per exemple que pot ser exposada.
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Per acabar, m’agradaria comentar un fet comu en tots els processos de
RA que he tutoritzat durant els ultims anys, quelcom ja llegim a Borg-
dorff (2012) i1 és que I’investigador que s’acosta a la RA presenta sempre
el dubte de no saber alld que no sap i vol saber. Si hagués de definir un
escull importantissim en la resoluci6é del TFG seria el problema que té
I’estudiant per a definir el camp d’actuacio. S’imposa remarca d’entradar
I’absurditat de la situacio: un recercador sense tema de recerca, €s com un
amant sense interes per I’amor. La meva opinié docent és que alguna cosa
estem fent malament al grau —en el sentit del disseny de la programacio—
quan no estem sent capaces que les nostres alumnes adquireixen interes
pel sentit més primitiu del que fan. Passar per la universitat significa tran-
sitar un espai pensat per a la generaci6 de coneixement. Que existeixi
aquesta distancia entre recerca i interés crec que ens hauria de preocupar.

Seguint amb el problema de trobar un tema de recerca, crec que es inte-
ressant explicar que, a ’inici dels TFG, s’inicia en tots els projectes un
procés llarg de recerca sobre qué es vol recercar. Les alumnes passen en
general un calvari en aquesta fase que, en molt casos. Porta a uns treballs
molt justos 0 amb molt poc interés. Aquest problema se solucionaria amb
la creacio de plans docents dirigits a estimular les ganes i importancia del
nou saber amb tot el que aixo significa.

7.3 Una proposta per a la comprensio de la RA

Amb la tnica voluntat de comprendre la RA i els seus diferents modes
d’operar, he generat una senzilla guia —que actua com una eina—1i que vol
ser de facil aplicaci6. De fet, amb aquest canvi —en relaci6 a la tant esta-
blerta terminologia sobre, per i en/ a través— pretenc establir una mecani-
ca de pensament que actui amb la mateixa senzillesa de Borgdorff, pero
que pugui superar-ne els problemes. Recordem que entenc el problema
en diferents termes. Des de que no ens serveix per poder entendre els
casos de recerca fins a la impossibilitat de la distancia entre recercadora
1 objecte investigat i la confusio entre objectius, medis i tipus de coneixe-
ment. De fet al text de Borgdorff ja hi trobem un apartat molt interessant:

«Hi ha tres possibilitats de preguntar que és el que fa a la recerca
artistica diferent en relacio a la recerca académica i cientifica vi-
gent: a través d'una pregunta ontologica, una epistemologica i una
altra metodologica. La pregunta ontologica és (I): Quina és la natu-
ralesa de 1'objecte, del tema, en la recerca en les arts? Cap a on es
dirigeix la recerca? I en quin sentit es diferencia d'una altra recerca
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académica o cientifica? La pregunta epistemologica és (II): Quins
tipus de coneixement i comprensio abasta la practica artistica? [ com
esta relacionat aquest coneixement amb altres tipus de coneixement
académics més convencionals? La pregunta metodologica és (II1):
Quins métodes i técniques de recerca son apropiats per a la recerca
en les arts? I en quin sentit difereixen aquests dels metodes i técni-
ques de les ciéncies naturals, les ciéncies socials i les humanitats?»
(Borgdorft, 2006)

La meva proposta recupera aquesta part del text i la simplifica en aquests
4 vectors:

a) On es dirigeix la recerca?

b) Quina ¢s la relacid entre la nostra practica i el coneixement?
¢) Quins métodes, metddica o estratégies utilitza aquesta recerca?
d) On s’ubica la seva capacitat de transferéncia i de validaci6?

Com ja he dit, aquest quartet em serveix per entendre com pot operar la
recerca quan soc un recercador i em permet comprendre la recerca d’altri.
A I’hora també permet que les institucions puguin fer encaixar una o altra
RA segons la modalitat. El text de Borgdorff té la intencié d’abordar la
comprensio de la Recerca Artistica des d’un punt de vista generalista 1 per
aixo desplega els temes com ho fa. Pel meu acostament el seu pensament
¢s util només en part. Explicaré a continuacio6 perque.

a) On es dirigeix la recerca?

Pensar cap on es dirigeix la recerca €s per a mi senyalar una direccid i
aixo és una estratégia crucial si volem saber alguna cosa no sabuda enca-
ra. Per tant, cal saber qué vol saber el recercador. Quin és el seu objectiu.
Borgdorff ens parla d’un I’acostament ontologic i desenvolupa aquestes
preguntes:

«Quina ¢és la naturalesa de l'objecte, del tema, en la recerca en les
arts? Cap a on es dirigeix la recerca? I en quin sentit es diferencia
d'una altra recerca académica o cientifica?»

Anomenar a aquesta preguntes el problema ontologic crec que no facilita
les coses. De nou detecto en els plantejaments de Borgdorff un problema
de categoritzacié que implica un desplegament massa gran de conceptes.
La naturalesa de I’objecte €s un problema de cada recerca i davant del
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qual cada recercador haura de posicionar-se. Pel que fa a la cerca de la
diferéncia entre recerca académica i cientifica, no és util en el present cas.
El que per mi ¢és essencial €s que la recercadora artistica ha de saber cap
on es dirigeix la seva investigacid. Si aquesta cerca esta en la direccio
de saber qué cercar —que és una possibilitat molt probable en RA— és
importantissim tenir-ho en compte. L’objectiu de la recerca és una part
essencial del procés d’investigacid. Sense objectiu de recerca no hi ha
recerca possible i, per tant, ni recepcid possible.

En el que volem conéixer apareix un element transcendent: la practica ar-
tistica com a coneixement o com a element a con¢ixer. Hernandez (2006)
¢s molt clar en el seu acostament en una cita que ja hem vist:

«Aix0 significa, per exemple, que la practica artistica en deter-
minades condicions, per exemple si fa public el procés seguit
1 no sols el resultat obtingut, pot ser objecte de recerca com
ha demostrat el treball de Sullivan (2004). D'altra banda la in-
corporacié de les tecnologies vinculades a l'ordinador ha fet
que la practica artistica mediada per tecnologies informatiques
adquireixin un estatus de recerca sobretot en el camp del net art
que encara que necessita aprofundir en alguns aspectes, com el
procés d'indagacio que esta fent que el mitja es converteixi en
el garant de la recerca.»

O en el mateix sentit:

«[...] Considera que la indagaci6 creativa i cultural duta a terme per
artistes pot ser considerada com una forma de recerca. Amb aquest
proposit es poden utilitzar diferents metodologies preses de les Ci-
encies Socials. El que serveix de comu denominador a la recerca en
Arts i Ciencies Socials, sosté Sullivan, és que la indagacid que es
realitza és rigorosa i sistematica. Els artistes poden destacar el paper
de la intel-ligéncia imaginativa en la creacid, la critica i a construc-
ci6 de coneixement, la qual cosa no té per que ser necessariament
nou, perod ha de tenir la capacitat de transformar la compressié hu-
mana en algun sentit»

El que ens esta plantejant Herndndez és clar: si Partista presenta la seva
practica artistica utilitzant certs métodes, si aquests estan ben documentats
1 si transforma la nostra comprensio, la practica artistica és homologable
amb la idea d’investigacio. Aquest punt és un eslavé débil dins de la cade-



Proposta de superacio del model Sobre, peraien

na logica en dos sentits: quan la documentaci6 i la metodica s’exposa per
tal de comprendre la obra caiem en un parany. Soc del parer que la practica
artistica s’hauria de comprendre sola. Obligar 1’artista a auto explicar-se
desvirtua I’experiencia de I’art que és el que ens interessa. Evidentment el
context i el procés son importants, tal com ja hem vist, tant que de vegades
son la obra. Pero insisteixo que no té sentit que I’art s’hagi d’acompanyar
d’un dossier per homologar-lo com a recerca. El fet és que jo si que dife-
rencio entre practica artistica i RA. La recerca necessaria per fer obra és un
tipus de RA, pero és important no domar massa aquesta recerca i menys
si la sistematitzacio és una qiiestioé d’acceptacio dins 1’académia primer i
dins del sistema de cerca de recursos després. La practica artistica €s un
objectiu que podem assolir, o no, a través de la recerca. Aixi I’objecte de
la RA pot ser fer obra, i aquesta obra pot pretendre explorar la idea d’art.
Hem vist aquest acostament durant el periode del manifest en multiples
casos. Pero fer RA també potser estudiar I’obra d’un artista o explorar
conceptes com les petro-masculinitats o la idea de possessio, com expli-
caré en el segiient capitol a través del cas de Cabo San Roque. Es a partir
d’aquest ultims dos casos que la RA rellevant és aquella que utilitza els
recursos de 1’art amb la voluntat d’augmentar I’enteniment de les coses
del mon i ho fa, precisament, subvertint que i com coneixem aquest mon.

Un altre factor que cal tenir en compte en relacio a I’objecte d’investigacio
1 que vull destacar és que sota del paraigiies RA ens trobem infinitat de
temes de recerca. Aix0 estan provocant desinteres. I és que, tal i com he
exposat durant els capitols anteriors, la infinitat de plantejaments de RA
1 la infinitat de temes a recercar és tant inabastable que provoca que quan
ens acostem a la RA, estigui exposant quelcom que no ens interessa. Es a
dir, que si ens interessem per la RA ens podriem acostar a la revista JAR
on veuriem que al nimero 13 hi ha les seglients exposicions, entre d’altres:

— Copy, tweak, paste: methods of appropriation in re-enacted artists’
books de Rob van Leijsen

— Creative Practices and Public Engagement de Dasa Spasojevic,
Ana Souto Galvan

— Talking Field: Listening to the Troubled Site
Budhaditya Chattopadhyay

La primera exposicio tracta de 1’apropiaci6 per part de les editorials i ar-
tistes de treballs iconics d’artistes dels anys 60 i 70; la segona exposiciod
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per la seva banda «explora el paper de les practiques creatives en la crea-
ci6 de metodes per al compromis public i la promocio i el reconeixement
del patrimoni tangible 1 intangible a nivell de la comunitat localy»; mentre
que I’ultima utilitza 1’analogia dels artistes vistos com a ocells xerraires i
dibuixos per tal d’explorar quin tipus de coneixement produeix 1’art. Com
veiem, les tres propostes semblen pertanyer a camps diferents. Tot sovint
aquest €s un dels problemes de la RA, ja que hi ha tantes practiques que
s’hi aixopluguen 1 tants objectes a tractar, que es crea la desafeccio per
falta d’interés. Per tal de solucionar el problema, crec que hauriem de
comencar a usar un sistema d’indexaci6 tematic. La RA emergeix sota
aquest prisma no com una disciplina, sindé com un sacseig als modes de
fer recerca.

b) Quina ¢s la relacid entre la nostra practica i el coneixement?

Possiblement el vector més complex d’articular de tota aquesta tesi és
saber quina relacio té la nostra tasca recercadora amb el coneixement.
Malauradament no estic capacitat per fer un estudi sobre el coneixement,
ni els seus modes. He fet, al primer capitol, una breu introduccio respecte
al tema i n’acabaré de parlar en el segilient i ultim. Al text de Borgdorff
hi llegim:

«Quins tipus de coneixement i comprensié abasta la practica artis-
tica? I com esta relacionat aquest coneixement amb altres tipus de
coneixement académics més convencionals?»

Crec que és imprescindible que, com a recercadors artistics, ens fem
aquesta pregunta: Quina relacio establim amb la idea de coneixement?
Volem, amb la nostra recerca, un coneixement practic —com en el cas de
’artista que adquireix una certa teécnica— en paraules de Chiantore: aquest
saber fer alguna cosa que ningli no sap o pot fer? O volem generar conei-
xement proposicional com és el cas del filosof? O potser volem generar
un disturbi, com ens proposa Vilar (2017)? O potser —i aquesta €s la meva
proposta— creiem que el coneixement del mén es pot articular més enlla
del mode textual? D’altra banda també resultara crucial per a I’execucid
de la recerca saber si el coneixement que estem provocant €s nou o no.

El que hem vist en els exemples de les meves estudiants és que la prac-
tica de la recerca esta saturada d’experiéncies de coneixement. Vull dir
que tant per intentar incrementar I’enteniment d’alguna cosa, com per
saber fer alguna cosa no feta, el recercador ha d’aprendre —incrementar
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el coneixement— de molts aspectes que desconeix. Normalment es tracta
d’anar incorporant dades que en algun moment es creuen i donen res-
posta a les preguntes que articulen la nostra recerca. En aquest sentit, fer
recerca s’assembla molt al procés creatiu, per no dir que és el mateix. En
el cas de la recerca per a la practica artistica, aquest factor es multiplica i
I’artista assumeix coneixement nou només per a ell. La meva idea, com ja
he anat apuntant, no €s discernir entre la recerca que genera coneixement
nou, i la que no. La meva opiniod és que tot és recerca i que depenent del
context caldra aplicar unes limitacions i caracteristiques. Per exemple,
en I’ultima fase del sistema universitari no té sentit plantejar un projec-
te de recerca en el qual es produeixi tan sols augment de coneixement
ja conegut per part del recercador, mentre que per finalitzar el grau si.
D’altra banda un artista, per exemple, pot desenvolupar una estratégia de
recerca per assolir certs processos que el portin a aprendre arduino® i que
aixo li permeti fer una obra interactiva. La idea de recerca pot funcionar
en aquest cas molt bé, perd no presentara cap augment del coneixement
global de res, ja que 1’objectiu sera el de produir obra.

Un altre aspecte interessant i que ens pot ajudar seria la idea del tipus de
coneixement que es genera amb la nostra practica. En aquest sentit ens és
molt util el text de Vilar (2021) quan explica que:

«No obstant aix0, normalment I'art en general, incloent-hi la recerca
basada en la practica no produeix coneixements explicits amb con-
tinguts proposicionals, com les ciéncies, encara que, com acabem
de veure, a vegades pot fer-ho*?, sind més aviat coneixements tacits,
sense contingut proposicional explicit. en general, les obres d’art
encarnen un altre tipus de coneixement i possibiliten un altre tipus
de comprensié que les ciéncies: un saber concret, singular, practic,
experiencial, contextual. No hi ha una llista exhaustiva i sistemati-
ca de les formes de coneixement que trobem en 1’art diferents del
coneixement proposicional Berys Gaut, d’una manera una mica
lleugera parlat de coneixement filosofic, coneixement modal (en la
ficcid), coneixement del real, coneixement practic, coneixement del

81 Arduino és un controlador open source que ens permet controlar, a través de pro-
gramacio, sensors i actuadors. S'utilitza tant a I'educacioé primaria com a les enginyeries
0 ales practiques artistiques interactives.

82 Vilar es refereix a casos com el de Duty free d’Hito Steyerl en el que la investigacio
genera (o treballa) amb contingut proposicional.
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significat d’alguna cosa, coneixement fenomenic i coneixement mo-
ral o dels valors. A aquesta llista caldria afegir-1i, almenys, el conei-
xement kinestésic o propioceptiu, el coneixement de conceptes i el
de I’obra d’art. I qui sap si més. Que no tinguem una llista clara de-
mostra que I’epistemologia contemporania segueix molt influida pel
prejudici positivista segons el qual el coneixement €s basicament el
que produeixen les ciéncies, i evidéncia, a més, que 1’epistemologia
de I’art és un camp de recerca en el qual tot esta a mitja fer.»

Si bé les categories veiem que son difoses, la seva aplicacid (encara que
poc acurada) ens ajuda a comprendre els treballs de recerca.

¢) Quina metodica utilitza aquesta recerca?

Per tal de saber alldo que no és sabut he comentat que és imprescindible
definir un tema i objectius. De fet, el que he estableixo al vector (a) és que
tota recerca necessita d’una direccio. Els objectius, pero necessiten d’una
articulacio d’accions que ens permetin assolir-los. Aquest apartat coinci-
deix amb el que Borgdorff (2006) planteja com a pregunta metodologica:

«Quins métodes i técniques de recerca son apropiats per a la recerca
en les arts? I en quin sentit difereixen aquests dels metodes 1 tecni-
ques de les ciéncies naturals, les ciéncies socials i les humanitats?»

El text de Borgdorft parteix d’ un punt que em sembla trencador i amb el
que no puc estar més en acord. I €s que cal diferenciar entre metodologia,
metode 1 metodica:

«En el debat sobre la recerca en les arts, el terme “metodologia” és
usat amb freqiiéncia en moments en els quals es refereix al “meto-
de” en singular o en plural. Encara que “metodologia” sona com si
tingués més pes, els procediments als quals es refereix poden ser, en
molts casos, menys mistificadors si se'n diu “meétodes”. Jo segueixo
el suggeriment fet per Ken Friedman en un intercanvi de punts de
vista sobre l'exercici de la recerca en les arts, en proposar utilitzar
“metodologia” exclusivament quan es refereix a l'estudi comparatiu
de metodes. Un “meétode” és, per tant, simplement una forma ben
meditada i sistematica d'aconseguir un objectiu concret.»

Partint d’aquesta explicacié, m’agradaria afegir el terme metddica. Es a
dir, una vegada ha estat diferenciat el mot metodologia de meétode, ens
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adonem que no existeix un metode sind que n’hi ha molts i que aquests
es combinen. Casacuberta (2014) ens enumera una serie de métodes que
podem utilitzar per a la recerca: metode experimental, metode observacio
participant, metode semiotic, estudi de cas, entrevista qualitativa, focus
grup i metodes quantitatius. A aquests metodes a les meves classes he
afegit sempre la recerca bibliografica. Perd anem a pams i intentem en-
tendre el sentit de les explicacions de Casacuberta. De fet, per poder en-
trar a fons en I’apartat metodologic necessitem una base sobre la idea de
coneixement. Proposaré aqui i de nou la idea expressada al primer capitol
ien la que:

«Estableixo per coneixement aquella informaci6é ordenada que ens
permet descriure, explicar o preveure un fenomen. Com a fenomen
entenc qualsevol cosa que trobem al mon. Si a aquesta proposta li
afegim que de coneixements n’hi ha de molts tipus, resultara que
congixer equival a comprendre o a fer alguna cosa de manera que
amb tots els modes de coneixement que tenim puguem interactuar
amb el mon d’una manera efectiva.»

El que n’extrec de tot plegat, és que per assolir els objectius de recerca ne-
cessitem obtenir i organitzar informacié —a partir del creuament de dades—.
Hi ha diversos métodes establerts en els que els procediments 1 protocols
estan més o menys establerts, tant pel que fa I’adquisicio de la informacio,
com a la forma de creuar-la i organitzar-la en la cerca de nou coneixe-
ment. A I’articulacio de les formes (metodes) d’obtenir i creuar informa-
cio ’anomeno metodica de recerca i €s un altre vector clau, tant a ’hora
de realitzar una recerca, com a 1’hora d’assumir-la. La recercadora haura,
doncs, de dissenyar una metodica que articuli tant la seva recepcio de la in-
formaci6 com el seu creuament amb un objectiu particular. Soc conscient
que en I’espai de la RA el recercador tot sovint se sent constret per aquest
tipus de plantejaments. El que defenso és que fer recerca —seguint aquesta
idea de Klein tant bonica de voler saber el que no se sap— parteix d’un ob-
jectiu, inclus quan 1’objectiu €s voler saber allo que volem saber. Per tant,
sembla raonable que dissenyar un procés —sigui quin sigui— només pot que
facilitar la feina. Aixi doncs, la meva proposta de metodica i métodes €s
aixo mateix, la meva proposta d’acci6. A partir d’aquesta idea vull, en un
futur no molt llunya i com a via de continuitat d’aquesta recerca, realitzar
un manual metodic per a la RA. D’altra banda, aquest vector per com-
prendre la recerca ens ajudara en qualsevol del casos i de les propostes de
recerca fetes. Fins i tot si no hi ha disseny de recerca preguntar-nos per ell
ens ajudara a comprendre qué esta fent el recercador.
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d) On s’ubica la seva capacitat de transferéncia i de validacio?

Un dels grans problemes tot sovint poc tractat de forma directa és el que
anomeno problema de transferéncia. Ja hem vist als capitols anteriors que
la investigacio €s un fenomen que trobem a les arts de forma recurrent des
del renaixement. Evidentment qualsevol procés d’innovaci6 anterior va
estar precedit del que podem entendre com a una recerca. Leonardo feia
recerca, perd en molts casos no era transferible. Que passa, doncs, quan
la recerca no es transferible? En la practica artistica el fet de la transferén-
cia resulta irrellevant. L’artista assoleix les capacitats o els coneixement
nous necessaris per als seu objectius. Per tant, una RA enfocada en aquest
sentit €s util i valida. Ara bé, i aquest €és un dels temes claus, quina és la
situacié quan ubiquem aquest procés de recerca en un sistema que pretén
augmentar el coneixement de les persones? Com pot ser la universitat o
un centre de RA? La funcio6 del sistema universitari i el gran canvi que
representa respecte 1’ensenyament gremial (Chiantore, 2022) és preci-
sament la construccid col-lectiva del coneixement. Doncs es tracta de
publicar els resultats per tal de que aquests s’utilitzin a posteriori 1 aixi el
coneixement creixi.

Tal i com ja he proposat a la relectura de Borgdorft, la seva proposta
de fixar-nos en el context i el procés, a més de I’obra té un sentit de
transferibilitat. El que entenc és que Borgdorff vol o bé a validar I’obra
d’art com a recerca, o bé fer transferible d’alguna manera el coneixement
practic de I’obra d’art. Ara bé, t€ aixo sentit en tots els casos? Quin ¢€s el
format adequat per fer transferible, per exemple, el coneixement eneac-
tiu? La practica artistica tot sovint presenta I’adquisicié d’aquest tipus de
coneixement i el text —el format basic de les tesis doctorals— és incapag
de transferir-lo. Recordem el text de Cenini en el qual ell mateix expli-
ca clarament que el seu manual no servia per aprendre a pintar. El que
proposo és que tot procés de recerca —tant quan 1’articulem, com quan el
rebem- tingui en compte aquest aspecte a 1’hora de mesurar/ entendre un
projecte recercador. De nou el context de recerca ens posara les pautes
per saber quin grau de transferibilitat necessitem. Per exemple, té sentit
subvencionar la generacié d’un coneixement no transferible? Es poden
acceptar com a treballs de PhD recerques de coneixement no transferi-
bles? Soén RA les recerques destinades a 1’adquisiciéo d’un coneixement
nou no transferible?

L’altre punt complicat i que cal que tinguem en compte és la validacio
d’aquest coneixement i el que aixo soterra és la idea de veritat, de certesa.
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Un problema clar de les humanitats és que tot sovint no podem falsar la
nostra proposta. La idea de certesa esdevé tot sovint un problema d’inter-
dependencies en les quals intervenen multiples factors. Parlaré sobre la
certesa molt breument al segiient capitol. Ara per ara m’agradaria exposar
la proposta segiient : el grau de certesa que necessitem haura d’estar d’en-
trada en concordanca amb el context. Les idees que ens portin a fer una
obra d’art necessitaran un grau de certesa menor que un article d’opinid
que al seu torn haura de regir-se per parametres menys estrictes que un
article d’investigacié o una tesi doctoral. Hernandez (2006), en les seves
consideracions, és molt clar al respecte perque presenta una proposta de
recerca en la que la idea de la revisio per parells, importada de les huma-
nitats, és primordial, aixi com la justificaci6 de cada una de les decisions
de recerca: tema, métodes, documentacié del procés, etc. La seva pro-
posta, tant de transferéncia com de validacié del coneixement, té tot el
sentit dins I’ambit de la recerca universitaria associada al cicle superior
o del que entenem per recerca académica. Fora d’aquest context crec que
podem revisar aquests parametres.

En definitiva, la meva proposta sorgeix del text de Borgdorff i n’és com-
pletament deutora. El que proposo cobreix totes les terminologies sobre,
per, a través i en, aixi com la inversi6 quiastica de Dumbois o qualsevol
dels casos que puguin sortir al respecte. Com ja he comentat, 1’objectiu
¢s facilitar tant la comprensié com I’execucio d’un projecte de RA preser-
vant qualsevol possible acostament, perd amb les eines necessaries per tal
de que aquesta recerca s’adapti a les necessitats del context.

7.4 Aplicacid de la eina de comprensio aplicada als casos anteriors

Per acabar aquest capitol m’agradaria tornar a analitzar molt breument els
projectes de les meves alumnes de TFG, per tal de mostrar com opera la
meva proposta de comprensio.

Carlos Pamplona

Direcci6 de la recerca:

Pel que fa al projecte de Carlos Pamplona “Pifiata” com ja hem vist
el seu objectiu és fer una peca audiovisual. El tipus de coneixement
que es vol generar és practic o Knowing-how. Pel que fa la metodica,
Pamplona opta per documentar tot el seu procés. Poso a continuacio
I’index del treball perqué ens ajuda a entendre que ens proposa:
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1. Abstract
2. Introduccid
3. Procés creatiu
3.1 Cerca del tema
05 3.1.1 Els meus Interessos
3.1.2 Gif
3.1.3 Analisi de referents/Estudi de casos
3.1.3.1 Rebecca Mock
3.1.3.2 Christoph Niemann
10 3.1.4 Pinyata com a projecte a realitzar
3.2 Adaptaci6 a I’ambit digital
3.2.1 Analisi d’eines informatiques interactives
3.2.1.1 Adobe Indesign (Foli Builder i Foli Overlays)
3.2.2 Guio i storyboard
15 3.2.3 Il-lustracions
3.2.4 Animacié
4. Pinyata
5.Reflexions sobre el projecte
5.1 “Album sense paraules” per Emma Bosch
20 6. Conclusions
7. Bibliografia

Metodica:
25 La metodica proposada ¢€s clara: el recercador ens documenta tot el
procés, des de la tria de tema, el procés creatiu, els procediments

técnics 1 els resultats en forma de projecte.

Relacié amb el coneixement:

30
Pel que fa a la relacié amb el coneixement, al TFG de Pamplona
apareix el problema del coneixement nou que existeix com a pro-
posta singular de narraci6 -€s a dir com a conclusio i a I’hora com a
exemple— i del tipus de coneixement adquirit per I’alumne que de fet
35 ¢s practic o Knowing-how.

Transferéncia i validacio:

El problema de la transferéncia del coneixement obtingut és clar, ja
40 que resulta intransferible en el format que presenta Pamplona. La rad
d’aquesta afirmaci6 €s que Pamplona apren a fer quelcom que no sabia
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fer i documenta el procés que ha seguit. Aquest procgs, pero, €s particular
i no és garanteix que, seguint el procés, el lector pugés assolir-lo. Pero
cap lector del seu TFG obtindra aquest coneixement amb la lectura del
treball. Pel que fa a la validaci6 de la certesa, el treball no pretén aug-
mentar I’enteniment de res i en aquest sentit el parametre no t¢ aplicacio. 05

Maria Fallada

Direccid de la recerca:

Al TFG de Fallada hi podem directament llegir una direccid clara
de recerca:

«Congixer i entendre que €s la ciutat, plantejada com a un tipus
d’espai, i saber si es tracta de quelcom que afecta el comportament 15
huma. En cas afirmatiu, procediria a comprendre com la ciutat in-
flueix els individus que s’hi troben. El darrer objectiu, no menys
rellevant, consisteix a desenvolupar una practica mitjangant una
eina o un comportament que em permeti presenciar la ciutat —su-
posadament coneguda— d’una forma diferent de I’habitual- Alhora, 20
ambdods proposits pretenen aproximar I’individu —en aquest cas el
ciutada— a un autoconeixement que consisteix a comprendre que,
com i perque som el que som alla on ens trobem.» (Fallada, 2016).

Relacié amb el coneixement: 25

El cas de la Maria fallada introdueix el que jo entenc com un ti-
pus de coneixement sensorial vinculant al dibuix al coneixement
produit pel text. Recordem que al treball de Fallada (2016) trobem
text barrejat amb dibuixos. Aquests dibuixos estableixen una relacid 30
reciproca de complementacio (que no d’il-lustracid)) amb el text. El
TFG de Fallada resulta, en la meva opini6 ,un brillant exemple en
I’execucioé d’una ampliacié del coneixement proposicional a través
el coneixement que proposa el dibuix.

35
Metodica:

Larticulacié dels métodes de recerca son, en aquest cas, la docu-
mentacio bibliografica, la observacid participant i el dibuix. No és
aqui ’espai per re-llegir la totalitat del text, perd val a dir que la 40
seva articulacidé del métode dibuix resulta brillant. Recolzant-se en
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estudis de cas com 1’exposicio “TRAC, El dibuix com a eina de co-
neixement” (de Guayabero, 2014 aFallada,2016), afirmara:

«Exposa com el dibuix pot arribar a tenir un us molt efica¢ a
05 I’hora d’entendre conceptes complexos en relacio a I’art, la ci-

eéncia, la tecnologia, etc. Aqui, els dibuixos personals serveixen

per comprendre els propis projectes o bé estructures fisiques

o conceptuals. D’altra manera, els dibuixos esquematics o es-

tructurals son per entendre plantejaments i realitats que serien
10 impossibles d’assimilar en un altre llenguatge.»

Plenament entesa 1 explicada 1’eina dibuix pel coneixement, Fallada
teixeix un text en el que la informacio obtinguda a través de la recer-
ca bibliografica i la observacid participant —aquesta ultima activada

15 pel dibuix— desembocaran en un text en el qual veiem hibridats el
text 1 el dibuix, que passa de ser una eina de recollida i reflexio, a ser
un element essencial en la comunicacio.

Transferéncia i validacio:

20
Pel que fa els aspectes de la transferéncia, el projecte esta totalment
pensat en aquesta direccid 1 no presenta cap mena d’impediment. En
un sentit de validacio de la certesa, el projecte se situa en els matei-
x0s termes que qualsevol recerca en humanitats.
25
Berta Fontboté

Direccid de la recerca:

30 El projecte de recerca que planteja la Berta Fontboté t¢ com a objec-
tiu comprendre 1’us I’emoji. En el seu TFg podem llegir una defini-
ci6 clara del vector:

«Des de ’aparici6 de I’aplicacido WhatsApp per a smartphones,
35 la utilitzacié dels emojis s’ha convertit en un recurs a I’abast

de tothom. Aquests pictogrames poden funcionar en diversos

nivells, pero el present treball en destaca un en particular: el

seu Us poetic. En el treball es pretén exposar un discurs propi

sobre I’us expansiu dels emojis, que es relaciona amb la funcio
40 poctica del llenguatge.» (Fontboté, 2016)
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Relacié amb el coneixement:

Fontboté, en aquest cas, no es complica i presenta una intenci6 de
coneixement proposicional redactant un TFG aparentment convenci-
onal. La particularitat d’aquest TFG en relacio amb el coneixement
¢és que — ates que el TFG de Fontboté planteja un us poctic de 1I’emoji
que permet transcendir el significat iconic de les imatges dins del
text— acabarem tenint una proposta d’expansi6 de la textualitat.

Metodica:
En un sentit metodic el projecte resulta també convencional:

«Per a realitzar la recerca ha estat necessari comprendre millor
I’origen de I’emoji i la seva naturalesa. Aixo ho he dut a terme a
través d’una recerca bibliografica. També he analitzat diferents
exemples de 1’us del emoji i he seleccionat aquells casos on
intuia una possible funci6 poctica. Finalment, s’ha descrit amb
més profunditat 1’emoji com a objecte poetic tot utilitzant refe-
réncies provinents de la lingiiistica pero adaptant-les a la natu-
ralesa eminentment visual dels emojis.» (Fontboté, 2016)

Transferéncia i validacio:

El projecte, en un sentit de transferéncia, resulta aparentment tamb¢
convencional. El projecte de Fontboté presenta, perd, una peculia-
ritat que el fa molt especial. I és que escriu la dedicatoria del TFG
fent un us expandit —en part poctic, en part metaforic— de 1’emoji.
De fet, Fontboté aplica les conclusions del seu text en una aparent i
naif dedicatoria. Aquest petit gest transforma un projecte de recerca
académica en una proposicio artistica que es brinda als lectors com
un petit regal. La validacio del coneixement se succeeix en els ma-
teixos termes que els treballs en humanitats.

El coneixement generat queda, doncs, alterat en la transferéncia ja
que apareix com una possibilitat d’s, a més d’un estudi de com-
prensio. En un sentit de validacio de la certesa, el projecte se situa en
els mateixos termes que qualsevol recerca en humanitats.
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Irene Marcuello

Direcci6 de la recerca:

El TFG d’Irene Marcuello pretén:

«Crear un videojoc. Aprendre d’'una manera experimental a dis-
senyar i produir un joc.» (Marcuello, 2018).

Relacié amb el coneixement:

El tipus de coneixement que pretén generar Marcuello €s el que en-
tenem de nou com a un coneixement practic. Es a dir, que cerca la
obtencié d’una série d’habilitats sobre la idea del fer. Val a dir que,
tal i com ja he explicat, el treball de Marcuello té una doble vessant,
ja que si bé és cert que I’objectiu central és I’adquisicio d’aquest
coneixement practic, el treball consta d’una primera part en la qual
I’autora utilitza I’espai TFG per a reivindicar el videojoc. Aquesta
part divulgadora esta suportada sobre coneixement proposicional.

Metodica:

Pel que fa I’articulacié de metodes, Marcuello se serveix de biblio-
grafia especialitzada i d’un estudi de cas. En el sentit de la metodica
el treball es vertebra a través de la idea del fer. Tant Marcuello com
el seu equip van aplicant la informacié que van recol-lectant al pro-
jecte que mitjanca la prova error es va construint.

Transferéncia i validacié:

En un sentit de transferéncia, el treball presenta problemes ja que, em-
prant la memoria, un lector no pot adquirir les habilitats que Marcue-
llo i el seu equip han assolit al final del procés. Tant aquest coneixe-
ment adquirit, com 1’apartat de divulgacio presenten altres problemes
perque el coneixement que presenten no ¢és nou. La pega final d’art si
que presenta certa innovacio. Pel que fa a la validacio de la certesa, el
parametre no s’aplica ja que no hi ha cap aportacié remarcable.
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Andrea Cea

Direcci6 de la recerca:

L’Andrea Cea té la voluntat d’estudiar i comprendre la situacid del 05
tatuatge en la contemporaneitat, el seu text s’explica per si sol:

«Vull saber si la societat de consum ha influenciat o ha propici-

at de manera indirecta I’increment dels tatuatges, i si realment

aquests tatuatges van en contra direccio o s6n un objecte més 10
de consum. Esbrinar perqué esta tant present a la nostra socie-

tat, com és aquesta societat i quines son les raons per les quals

ens tatuem avui en dia. També preguntar- me si aquestes raons

tenen alguna similitud amb les raons originals d’aquesta técni-

ca o han aparegut nous motius (relacionats amb la societat de 15
consum) que ens fan tatuar-nos avui en dia» (Cea, 2018).

Relacidé amb el coneixement:

La seva proposta de coneixement €s convencional, basada en el text 20
i el coneixement proposicional.

Metodica:

Per tal d’explicar el fenomen, la recercadora extreu les dades de la 25
bibliografia existent —en 1’ambit de la historiografia del tatuatge, la
sociologia i al filosofia— i les creua a través de les idees de liquiditat,
modernitat, postmodernitat, kitsch i retro-topia.

Transferéncia 1 validacio: 30
En la seva proposta de recerca la transferibilitat del coneixement no
es veu afectada i en un sentit de validacio de la certesa el projecte

se situa en els mateixos termes que qualsevol recerca en humanitats.

35

40
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Juan Manuel Lopez-Barajas

Direcci6 de la recerca:

Pel que fa a I’ultim dels treballs, “Mind”, ens trobem amb un estudi-
ant que té com a objectiu fer una peca d’art que explori les raons de
I’existéncia, el somni i la psicologia.

Metodica:
La memoria articula una metodica que combina el coneixement pro-
posicional i les adquisicions técniques de I’alumne que s’utilitzen en

la creacio de 1’obra.

Relacié amb el coneixement:

El resultat final és una peca audiovisual hipnotica i psicodelica que utilitza
el que podriem anomenar coneixement estetic per parlar-nos del ser.

Transferéncia i validacio:

La transferencia aqui arriba a un espai complex: la memoria no ofereix
res nou, tan sols hi veiem reflectit d’alguna manera el procés mental
de ’artista. La peca, pero, si que €s capag de parlar-nos de I’existéncia,
encara que amb un llenguatge estétic i artistic i és per aixo que parlo
de la generacié d’un coneixement estetic molt en la linia del que intu-
im a Borgdorff (2010). Pel que fa el parametre de validacio de certesa,
no aplica el treball, opera en I’ambit de les sensacions.

7.5 Conclusions

La meva experiéncia com a professor de TFG a EINA Centre Universitari
de Disseny i Art basat en la Recerca Artistica m’ha portat a concloure que
la triada de Borgdorftf —en molta aspectes brillant— no té una aplicacio
real a I’hora de clarificar-nos diferents formes de fer recerca. En aquesta
circumstancia i vist que urgeix una eina que ens permeti comprendre la
diversitat d’acostaments a la RA vaig decidir elaborar la meva proposta.

He continuat el capitol amb la idea de mostrar que la proposta sobre/per
a/a través/ en com a estrategia per a comprendre la RA no funciona ple-
nament. Per fer-ho he utilitzat una petita mostra dels treballs que les me-
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ves alumnes de I’assignatura Treball de Final de Grau (TFG) van realitzar
durant el periode compreés entre els cursos 2012-13 1 2019-20, en el qual
jo era el professor. Si he considerat que aquests treballs son adequats per
aquest text és degut a que el meu plantejament de I’assignatura TFG va
ser a través de la idea de RA. E1 TFG dels graus de les professions vincu-
lades a I’art i de I’art presenta un plantejament controvertit, ja que bascula
constantment entre acostaments professionalitzadors i académics. Un cop
presentats els diferents projectes de les meves alumnes, he exposat que la
triada de Borgdorff funciona per a entendre parts del procés. En la majo-
ria de casos hem vist com operen dues o, fins i tot, les tres terminologies a
I’hora. De I’analisi dels treballs, he observat que les estudiants presenten
temes molt concrets i aparentment banals, amb ’interes d’incrementar-ne
I’enteniment o amb la intenci6 de fer obra d’art. Pel que fa el primer grup,
hi ha una tendéncia a utilitzar el text tal com en una recerca classica en
humanitats (tot i que amb matisos). Hi ha un altre grup, pero, que presenta
un interessant cami en el que s’exploren altres maneres de con¢ixer més
enlla del text.

La finalitat de presentar aquest marc ha estat la de generar una eina que
ens permeti comprendre qualsevol tipus de RA del tipus que sigui i en
qualsevol espai que s’estigui generant. ’eina esta destinada tant a recer-
cadors, com receptors de les recerques, €s senzilla i es basa en articular 4
preguntes pertinents que actuen com a vectors:

a) On es dirigeix la recerca?

b) Quin és el tipus de coneixement es genera?

¢) Quins metodica utilitza aquesta recerca?

d) On s’ubica la seva capacitat de transferéncia i de validacio?

La primera qiiestio a) On es dirigeix la recerca? és important per tal
d’ubicar-nos tant com a recercadores com a receptores d’aquest coneixe-
ment. Cal una direccié que ens guii durant el cami quan estem recercant
i cal saber o quin és el fenomen que es vol conéixer quan rebem aquest
procés de recerca. Incidir en aquest aspecte, pot ajudar també a indexar
els temes de recerca de manera que els catalegs de RA siguin tematics.
Aquest ultim punt obre un dubte important respecte el sentit de la inde-
pendéncia de la RA com a disciplina. Deixo aquest aspecte com a futura
via de continuacié d’aquesta tesi.

Pel que fa la segona qiiestio b) Quin és la relacio entre la nostra practica
i el coneixement? He manifestat que potser és el més controvertit dels
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vectors 1 que em reservo el segiient capitol per tal de poder-hi incidir
una mica més. A grans trets, perod, crec que cal que, com a recercadores,
pensem quina relaci6 tindrem amb el coneixement, tant en un sentit de ti-
pologia, com d’innovacio. Es tractara de coneixement proposicional? Es
tractara de coneixement practic? De coneixement estétic? D’un disturbi?
Con¢ixer quin és el tipus de coneixement que volem generar guiara la
nostra recerca fent-la més efectiva i conseqiient. Un altre aspecte impor-
tant a destacar pel que fa al coneixement és si aquest €s nou o no. La meva
proposta €s que tant si es genera coneixement nou, com si no, hem de par-
lar de recerca. El que proposo és que, depenent del context investigador,
s’exigeixi una o altra caracteristica, ja que no té les mateixes necessitats
la recerca feta des de la universitat que la que es fa per un article d’opinio.

Pel que fa a la tercera pota d’aquesta eina c¢) Quina metodica s utilitza
aquesta recerca’? Aquest vector esta pensat per a comprendre el procés
investigador. He proposat que en la generaci6 de coneixement ens trobem
sempre amb processos de recol-lecta de dades —informaci6— que orde-
nem. Durant el text he establert un petit glossari de com cal encarar el
procés de recerca. He proposat la possibilitat d’entendre el terme meto-
dologia com I’estudi sistematic dels metodes, els metodes com a tactiques
per assolir objectius parcials i la metodica com a 1’articulacid estratégica
dels metodes. La meva proposta és que hem d’entendre aquest procés
d’obtencid i organitzacio de la informacié com un continu que s’articula
a través d una metodica que activa diferents metodes. La metodica tindria
un sentit estratégic, mentre que el métode tindria un sentit tactic. Plantejo,
a partir d’aquesta idea, una via de continuitat de la meva recerca amb la
realitzacié d’una manual metodic per a la RA. Val a dir, pero, que aquest
tercer vector pero no elimina aquelles recerques plantejades en altres sen-
tits. Utilitzar-lo, és a dir, comprendre la operativa de recerca, ens ajudara
sempre a entendre el seu sentit i la seva utilitat.

Pel que fa a I’tltim vector d) On s’ubica la seva capacitat de validacio
i transferencia? He proposat una reflexio sobre la transferéncia i la vali-
dacio de coneixement. La meva proposta és que ambdos items s’adaptin
segons els contextos de recerca, igual que he proposat en 1’apartat 5. En
aquest sentit, he posat I’exemple que no necessitem els mateixos graus
ni de la validacio6 de la certesa, ni de la capacitat de transferéncia en la
recerca que un artista realitza per al desenvolupament de la seva obra que
en I’execucié d’un doctorat.

Per acabar el capitol he aplicat els quatre vectors als casos de les meves
alumnes. A través dels casos he volgut mostrar que 1’aplicacio dels quatre
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vectors feia més clara i facil la caracteritzaci6 respecte la idea de recerca.
Aplicada la proposta, hem detectat que les categories que es desprenen
dels vectors, d’una banda no s’inclouen 1’una dins de 1’altra i faciliten una
bona caracteritzacid de la recerca, de 1’altra banda pero, també presen-
ten relacions d’interdependéncia que cal considerar. Sigui com sigui. la
meva opinid €s que a través de la proposta de vectors, podem augmentar
I’enteniment de la RA d’una forma més efectiva que la que proposen els
diferents acostaments terminologics. L’aplicacio dels vectors, a més, ge-
nera un espai de reflexio al voltant de la RA que estic segur pot ajudar a
futures investigadores a decidir com volen assumir la seva tasca.
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Durant els 7 capitols anteriors hem llegit les diverses causes per les quals,
suposadament, hem arribat a encunyar el terme Recerca Artistica. El re-
lat apunta que I'aparicio del terme RA té una doble vessant. El capitalis-
me cognitiu, com a model econdmic, sembla que pretén apropiar-se de
la practica de les arts a través de la seva inclusié en I'Espai Europeu per a
I’educacioé Superior tot dirigint-la cap a la seva capacitat epistemoldgica.
En el mateix sentit, la practica artistica, donat el context post-historic,
es fa valdre de nou en el capitalisme cognitiu gracies a la seva capacitat
epistemoldgica. Ambddés moviments s’encarnarien, segons aquest re-
lat, sota la nomenclatura de RA. D’altra banda, si el capitalisme cognitiu
sembla estar interessat per les capacitats epistemologiques de l'art, és
perqué I'art durant el periode post-historic testa i mostra les seves capa-
citats filosofiques. Dins d’aquest periode he destacat 3 moments en els
quals sembla que la relacié art i coneixement esdevé més forta: la cre-
acio de la curadoria moderna, I'art conceptual i I'art d’arxiu. En un sentit
semblant, hem vist també que la idea de recerca podria apareixer com
un procés més o menys conscient des de, com a minim, el Renaixement.

En aquest relat han aparegut també una série d’idees del tot destacables
que s’allunyen d’aquesta visié economica de la RA. Sén la posicié® de
Pau Alzina, Arthur Danto i Susan Crowley.

Pau Alzina ens anima a pensar en una RA que superi la fractura entre
ciéncies i humanitats. Arthur Danto ens fa pensar que en el moment
post-historic —caracteritzat perqueé tot pot ser considerat com a art sota
les circumstancies necessaries-, I'art ha de tendir cap a la filosofia. He
reformulat aquest idea i he suggerit que fer RA sigui aquesta filosofia a la
que es refereix Danto. Crowley presenta un discurs en el qual I'art, en la
postmodernitat, només té una opcidé que es dedicar-se a generar conei-
xement. De nou he reformulat la idea i en aquest cas he entés que fer RA
seria exactament el que ens esta proposant Crowley, ja que tal com hem
llegit durant tot el text anterior, la RA si alguna cosa és, és que es troba en
el didleg entre I'art i el coneixement.

En aquest capitol exposaré que la RA obre una manera de conéixer més

enlla del text i que aixd s’ajustaria a la tesi de Danto, sobretot, i a la de
Crowley. Per comencar exposaré el problema del coneixement en relacié

83 Perordre d'aparicié en la present tesi.



Rad (06) La RA, una oportunitat per al coneixement a través de I'analisi d’'un cas

ala RA. Laidea de coneixement és central en tota el discurs de la RA, pero
suposa alhora una dificultat. Recordem que I'epistemologia en estética
esta tot just iniciada tal com hem llegit a Vilar (2021) en el capitol anterior.

Un cop descrit el problema, explicaré I'obra de Cabosanroque, Ex-or-
cismes i in-orcismes de Verdaguer perqué exemplifica el meu ideal de
relacio entre art i coneixement. Per fer-ho utilitzaré el material obtingut
després de visitar la instal-lacié al menys una desena de vegades, una
entrevista amb el artistes al seu estudi, aixi com documentacio privada
que elles mateixes em van facilitar. Plantejaré la descripcié com una vi-
sita a la instal-lacid, a la qual afegiré part del contingut que he obtingut a
posteriori. Aixd ens donara una visié amplia de I'obra. Per acabar, presen-
taré la relacié entre les idees exposades durant el primer apartat i I'obra,
de manera que em plantejaré si la Recerca Artistica pot ser entesa com
una practica que activa el coneixement, un coneixement multi-modal del
mon, aixi com si té sentit la idea de coneixement multi-modal. Ambdds
aspectes els deixo com la via de continuitat principal d’aquesta tesi.

Abans de comencar el capitol vull senyalar que la meva intencié aqui no
és aclarir la relacié art i coneixement, siné presentar una proposta que a
mi -de manera personal- em sembla un bon cami a explorar com a RA.

8.1 El problema: el coneixement

Sense cap mena de dubte aquest capitol és el més problematic de tota aquesta
tesi perque ¢s en el que m’acostaré més al moll de I’os de la RA. La biblio-
grafia, tal com hem vist en els capitols anteriors, principalment se centra en
la idea de I’art com a generador de coneixement o, si no volem tenir un po-
sicionament tant fort, haurem d’acceptar que la RA €s una practica que posa
en relacio les idees art i coneixement. El problema, en part, és que establim
parametres, pensem categories, inclus fem RA, perd mai queda realment clar
de qué parlem quan parlem de coneixement. O a mi no em queda totalment
clar. Tal com he exposat anteriorment, ens trobem amb un panorama on con-
viuen des dels qui defensen que fer art és fer coneixement, fins els que no el
consideren coneixement si la practica no s’ajusta als estandards de 1’acade-
mia i les universitats. Que vol dir conéixer? Aquest és el nucli del problema.

El coneixement ¢és un afer extremadament complex. La complexitat de
la idea de coneixement és extensa: es remunta als origens de la filosofia
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1 continua avui amb els avencos de la neurociéncia i la psicologia. Els
quatre volums de Cassirer ‘El problema del coneixement en filosofia i
ciéncia’ de 1983, o el text d’Ayer de 1956 ‘El problema del coneixement’
o, tamb¢, ‘El problema del coneixement’ d’Oliver A. Johnson de 1974,
son una mostra clara que realment el problema del coneixement existeix
d’una manera forta, si més no des del punt de vista filosofic. La tasca de
realitzar una aproximacio al terme coneixement en relaci6 a la RA ha de
ser duta a terme per la filosofia. He d’admetre que durant la preparacio
d’aquest tesi en moltes ocasions em vaig plantejar realitzar aquesta tasca.
La meva situacio en el doctorat en la que realitzo aquesta tesi des de la
facultat de filosofia —tot i que la meva formacié és artistica— m’obligava
a moure’m en un territori bellugadis. Cada vegada, pero, que entrava en
materia m’adonava més i més de la dificultat que em suposava aportar
alguna cosa a I’ambit de 1’epistemologia. L’epistemologia €s una branca
central de la filosofia i la meva formacio, com he dit, no és filosofica. Per
tant, vaig decidir no entrar en materia i aproximar-m’hi com el que soc:
un usuari de I’epistemologia.

Es per aquesta raé que vull abordar el tema des de la perspectiva d’usuari,
amb 1’ajuda de la filosofia —com no pot ser d’altra manera— i des del punt
de vista del professor de la practica artistica i del disseny i el de I’artista
curador. Es a dir, des del meu camp d’expertesa. El territori epistemologic
és molt pantands i per aixo intentaré atansar-m’hi amb prudéncia. Ara
bé, donada la nostra situacié com a recercadors artistics, ja he expressat
amb anterioritat que crec que és important que tinguem unes nocions
limitades pero concretes de la idea de coneixement, que s’adeqiiin a la
investigaci6 en arts. Només d’aquesta forma podrem definir amb la ma-
xima claredat possible com dirigim la nostra recerca. En definitiva, hi
ha una relacio forta entre recerca i con¢ixer. Al primer capitol d’aquesta
tesi he esbossat un acostament a la idea de coneixement que pretenia que
em servis per a poder travessar tots els capitols amb certa fermesa. En
aquest primer capitol vaig plantejar un acostament que tot i que no era
res fora del corrent, s’entenia bé i m’ajudava a tenir una idea amb la qual
crec que podem sentir-nos prou comodes per debatre sobre la RA. Aixi
em posava al costat de Casacuberta (2014), que establia una definicid
articulada sobre el per a qué? que d’alguna manera significava vincular
el coneixement amb la idea de comprensié. En aquest sentit, he establert
per coneixement:

«Aquella informacié ordenada que ens permet descriure, explicar o
preveure un fenomen. Com a fenomen entenc aqui qualsevol cosa
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que trobem al mon. Si a aquesta proposta li afegim que de conei-
xements n’hi ha de molts tipus, resultara que congixer equival a
comprendre o a fer alguna cosa de manera que amb tots els modes
de coneixement que tenim puguem interactuar amb el mon d’una
manera efectiva.»

En el present capitol, evitaré cercar de nou una definici6 sobre I’esseéncia
del coneixement. Igual que he evitat preguntar-me Qué és la RA? i en
canvi m’he preguntat Per que parlem de RA? o com Parlem de RA?. Ara
m’he qiliestionat que fem amb el coneixement i com coneixem. Continu-
aré el text aproximant-me a la idea de coneixement. Ho faré a través de
bibliografia basicament especialitzada en el nostre ambit d’estudi. I amb
I’objectiu tant de comprendre el problema que suposa la idea de conei-
xement en relacié a la RA, com de cercar un posicionament util. La refe-
réncia més difosa i coneguda al nostre territori €s la de Borgdorff (2010):

«En resum, el coneixement plasmat en I'art, que ha estat analitzat
de diferents formes, com ara coneixement tacit, practic, com “saber
com” (knowing-how) 1 com a coneixement sensorial, és cognitiu,
encara que no conceptual; i és racional, encara que no discursiu. La
naturalesa especifica del contingut del coneixement ha estat analit-
zada en profunditat en la fenomenologia, I’hermenéutica i la psico-
logia cognitiva.»

Aquest és el resum possiblement més conegut en el nostre territori en rela-
ci6 al tipus de coneixement que es genera a traveés de la practica artistica.
El meu problema amb aquesta definicio és que no em queda clar realment
a que es refereix amb cada una de les categories Si bé el text anterior a
aquest paragraf és clar, és quan arriba a la citada conclusio que deixo de
ser capag de relacionar una possible practica vinculada a I’art amb la idea
de coneixement. Cognitiu i no conceptual, i racional pero no discursiu
em sembla d’entrada poc clar. A més, crec que puc pensar una practi-
ca artistica que impliqui un coneixement conceptual o discursiu. Davant
d’aquesta indefinicio, tot sovint la discussié s’embolica quan —guiats per
preceptes positivistes (Vilar, 2021)— intentem comprendre la relaci6é de
les arts amb el coneixement a través de comparatives amb altres camps.
Trobem exemples d’aquest acostament tant a Borgdorff (2010), com a
Hernandez (2006).

«Per aix0, molts considerem avui que, com ens assenyala Van Ragin
(2003:22), "Mentre que les ciéncies naturals tendeixen a 'taxonomi-
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zar' els fenomens naturals (com és el cas de la biologia) i a 'explicar’
des d'un punt de vista causal o merament probabilistic el comporta-
ment de les coses (com en el cas de la fisica), les ciencies humanes
pretenen exposar el significat dels fenomens humans (com és el cas
dels estudis literaris i historics) i a 'comprendre' les estructures de
significat de les experiéncies viscudes (com ¢s el cas dels estudis
fenomenologics del mon o de la vida)".»

Si bé I’acostament ens ajuda en certa manera, sempre rau alguna cosa
indefinida ja que quan penso en les arts, puc pensar propostes taxono-
miques. I és que les practiques artistiques si alguna cosa poden és in-
teressar-se per qualsevol ambit del coneixement aixi com de qualsevol
acostament. Penso, per exemple, en el projecte d’escriptura de la tesi del
matematic/artista Pep Vidal que va ser tractat a Hangar com una beca de
creacio artistica o de RA. D’altra banda, si en lloc de comparar la practica
artistica en relacio a altres ambits del coneixement o d’intentar jocs filo-
sofics complexes ens acostem a una idea del coneixement vista des de les
ciéncies economiques, tot torna a clarificar-se i curiosament ens ubiquem
en un territori molt semblant al que vaig establir en el capitol primer. A
Boix (2005) hi llegim en aquest sentit:

«Encara que de vegades utilitzem com sinonims els termes “dades”,
“informaci¢” 1 “coneixement”, en realitat no signifiquen el mateix:

1. Entenem com a dades el resultat de les activitats d’observacio o
d’experimentacio (European Commission ,2000:10). Les dades son
cadenes alfanumeriques generades per sensors, mesures i observaci-
ons. Es consideren la “materia prima” per als processos de generacio
d’informacio i coneixement (Brusoni 2002).

2. La informaci6 es compon de dades que han estat organitzades,
classificades o sistematitzades de manera que poden transmetre’s o
utilitzar-se com un input de les activitats de coneixement (European
Commission, 2000:10).

3. El coneixement compren 1’habilitat o la intel-ligeéncia teorica o
practica necessaria per a entendre, manipular o utilitzar dades i in-
formacio en activitats utils, sigui per la creacid o instruccié de co-
neixement o alguna altra activitat (European Commission, 2000:10).
Mentre que les dades i la informacié existeixen amb independéncia
dels individus, el coneixement és una qualitat humana i implica una
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activitat cognitiva per part dels actors (Viginier, 2002).

Una altra aproximacio6 al concepte de coneixement la proporciona
Henric-Coll (2003), per a qui el coneixement €s un producte de la
informacio, les habilitats i I’experiéncia, que permeten produir res-
postes el més adequades possibles a les situacions que es presenten
(reactiu) o que és capag de provocar (proactiu).

4. En opini6 de Wurman et al. (2000), hi hauria una quarta etapa,
denominada “saber” (wisdom). El procés de comprensid seria un
procés continu des del nivell més elemental (dades), al més elevat
(coneixement). El saber seria un nivell final de comprensio en el
qual un individu o una comunitat incorpora els patrons i meta pa-
trons que es poden utilitzar en situacions i de formes diferents en
els quals els hem aprées. El saber seria molt dificil de transmetre,
encara més que el coneixement. El que podrien compartir-se son les
experiencies que formen els maons del saber (Wurman et al. 2000).»

De nou ens trobem amb un acostament molt centrat en identificar co-
neixement a través del que fem amb ell. Ens ha sorprés la similitud amb
I’acostament de Casacuberta. Aixi, seguint aquesta linia, podriem pensar
que si, que fer RA voldria dir alguna cosa tant senzilla com utilitzar el
llegat de les practiques artistiques per ajudar-nos a comprendre el mon.
Seguim, pero, amb la bibliografia especialitzada. Detectat el problema
d’indefinici6 de 1’objectiu logic de la RA —aquest augment del coneixe-
ment de les coses—, seguiré amb Vilar (2015a), (2015b), (2017a), (2017b),
(2018), (2021) que des d’un punt de vista filosofic sempre m’ha ajudat a
clarificar tot allo que té relacio amb la RA. Per suposat amb la relacio
entre la RA 1 el coneixement, també. Per comengcar, destacar, tal com ja
he citat en altres moments del text, que el problema de I’epistemologia de
I’art rau en que és un cami que esta per fer:

«Que no tinguem una llista clara [de tipologies de coneixement] de-
mostra que l'epistemologia contemporania segueix molt influida pel
prejudici positivista segons el qual el coneixement ¢s basicament el
que produeixen les ciéncies, i evideéncia, a més, que 1'epistemologia de
l'art és un camp de recerca en el qual tot esta a mitja fer.» (Vilar, 2021)

La cita, alleuja d’alguna manera els meus problemes i pors a I’hora
d’acostar-me a 1’abisme que suposa parlar d’art i coneixement. Després
d’aquest petit paréntesi, i en el mateix sentit, m’agradaria entrar en el
pensament de Vilar d’una manera més profunda:
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«L'art no produeix coneixement en cap sentit semblant al produit
per les ciencies. Cap obra d'art és una dispositiu per a la produccio6
teorica. Aixo si pot ser una porta cap a ella. Les obres d'art son dispo-
sitius per al pensament, per a la reflexid, potser invitacions al conei-
xement, pero si son art, en cap cas son elles mateixes coneixement
en el sentit fort del terme.» (2021:33)

En aquest sentit, Vilar sembla que vol trencar amb la tendéncia molt estesa de
parlar d’art i coneixement massa a la lleugera. Es per aixo que també hi llegim:

«Hom llegeix I’expressio «recerca artistica» massa sovint associada
amb la produccio6 de coneixement. Els investigadors d’art no produ-
eixen coneixement, produeixen dispositius per pensar.»(Vilar, 2021)

Aquest statment crec que ¢és del tot 1til ja que ens situa en un territori molt
més palpable, menys eteri del que estem acostumats. Tot sovint el catedra-
tic de la UAB ens allunya del joc filosofic que pot provocar el llenguatge
1 ens ajuda a comprendre. Tot 1 aquesta contundencia inicial, veiem que el
mateix Vilar (2015, a article ‘Troubling research’, contextualitza:

«Postularé una tesi forta: I'art és una forma de coneixement, entenent
la paraula ‘coneixement’ en el sentit més ampli. L'art va ser primer
victima dels prejudicis platonics que veien en ell una forma d'en-
gany 1 il-lusié allunyada de tot coneixement veritable, i, més tard,
va ser victima del régim modern que el va convertir en un fenomen
estétic en detriment de les seves altres dimensions, particularment la
dimensi6 cognitiva. Enfront d'aquesta tradicid, és necessari reivindi-
car que l'art és la manera fonamental de pensar.»

Aixi, Vilar, enlloc de embrancar-se en complicades dissertacions filosofi-
ques que poc ens ajuden a comprendre la RA, fa un gir interessantissim que
¢s comprendre la obra d’art com un dispositiu per pensar. En aquest, sentit
llegim al seu llibre ‘Disturbios de la razon. La investigacion artistica’ (2021):

«L'art, les arts, son maneres de pensar el Mon. Molt rares vegades, de
coneixer-ho en un sentit fort. Pensar el mon és llengar les xarxes for-
mades pel nostre llenguatge i altres eines cognitives sobre la realitat.
Enunciats, mapes narracions, fotografies, percepcions, diagrames,
equacions, i un munt d'altres eines son els mitjans per al nostre accés
productiu a la realitat. Res es pot pensar ni con¢ixer sense calar les
nostres xarxes sense utilitzar aquestes eines per a construir la realitat
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amb sentit. Pensar €s sempre llangar una xarxa de sentit sobre un
fragment o aspecte del mon. perd conéixer només €s una manera de
pensar el mon. El pensar és molt més vast que el conéixer.»

Aquest breu text soluciona d’alguna manera la meva voluntat de no entrar
en una discussio sobre el coneixement, ja que em facilita profundament
tant la meva relacio amb la RA, com la seva aplicacio. Per mi la RA és
una manera de descriure una activitat que estava en /‘aire, com deia Duc-
hamp. La practiques de I’art, enteses en un sentit ampli, encaixen molt bé
amb la polisémia que genera el terme Recerca Artistica, i d’aqui tot el text
desenvolupat en els capitols anteriors. Ara bé, el terme també sintetitza
una possibilitat: repensar la manera com coneixem o, com diria Vilar,
pensem el mon. Perd anem a pams. Per comencar vull subratllar ’hege-
monia del text per tal d’accedir a la comprensio del mon. Pel coneixement
d’alguna cosa —sobretot quan ens posem seriosos— sempre recorrem al
text. Inclus quan el text és incapag¢ d’operar correctament —com davant
d’allo que és estetic— ens encaparrem en el text. La curadoria pot ser una
mostra d’aquesta idea quan s’erigeix, per exemple, com un mediador im-
prescindible entre I’art (allo estétic) i el public. La meva opini6 €s que no
podem mediar només amb paraules i explicacions. No podem incorrer en
I’intent de traduir la obra d’art. Si volem mediar entre el public i I’obra
d’art, I’inic cami que puc entendre és el de donar el context necessari per
tal que la connexid entre un i I’altra emergeixi per si sola.

Si bé fa uns paragrafs he centrat el meu text sota la pregunta qué fem
amb el coneixement, ara m’agradaria reflexionar sobre com coneixem el
mon. La idea és que al final puguem establir alguna relacid entre el que
fem amb el coneixement? i el com coneixem? Aplicable a la RA. I és que
el coneixement del mon no s’obté només o unicament amb les paraules.
M’agradaria en aquest punt posar un exemple, segurament naif, pero que
m’ha estat util: qué puc fer si vull coneixer “la cosa sindria”? Per saber
de qué parlem quan parlem de la cosa que anomenem sindria alg podria
dirigir-se a una enciclopédia com la Viquipédia i saber, mitjangant el text,
de que es tracta:

«La sindria és un fruita comestible que prové de la sindriera. Es una
baia amb escor¢a dura i sense divisions internes, i en botanica en
diem pepo. La carn dolga i sucosa sol ser de color vermell intens,
amb moltes llavors negres, tot i que existeixen varietats sense lla-
vors. La fruita es pot menjar crua o en escabetx, i la pela és comesti-
ble després de la coccid.[...]»
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Davant d’aquesta experiéncia algu podria esgrimir que no saps que és
una sindria fins que no en menges. Pero de fet caldria afegir a aquest
comentari que no saps ben bé qué és una sindria si no I’agafes, 1’olo-
res, la colpeges 1 notes 1 escoltes la seva peculiar reverberacid. Pero és
que si de debo volem conéixer una sindria, no €s suficient tot el que he
dit. Necessitem també saber com i on cultivar-la i per aix0 necessitem
practica. A més, necessitem coneixer les diferents varietats i les seves
peculiaritats. Necessitem coné€ixer-ne tots els usos en la nostra cultura.
Necessitem congixer també les seves caracteristiques organoléptiques, la
seva conservacio optima. N haurem de menjar centenars per realment no-
tar les diferéncies de sabor entre classes, per conéixer el punt perfecte de
maduracid. N haurem hagut de palpar moltes, també, si volem endevinar
només amb el tacte i el so el seu grau de maduracid. Saber de sindries,
tenir coneixement sobre les sindries és, per tant, un acte complex en el
que intervenen multiples factors. Sense pretendre descriure un ordre, es-
mentar¢ els sentits, la cultura, el llenguatge, la practica o la ciéncia. De
nou I’esquema en el qual hi ha elements que capturen la informacio i
estructures( fisiques o conceptuals) que la creuen es manté. Hem llegit fa
unes poques linies a Vilar (2021) que:

«Pensar el mon era llengar les xarxes formades pel nostre llenguatge
1 altres eines cognitives sobre la realitat. Enunciats, mapes narraci-
ons, fotografies, percepcions, diagrames, equacions, i un munt d'al-
tres eines son els mitjans per al nostre accés productiu a la realitat.»

D’alguna manera aquesta explicacio dona sentit a aquest breu acostament
a I’acte de conéixer en el sentit d’un accés productiu o de la possibilitat
d’interactuar amb el mon d’una manera efectiva que he descrit amb an-
terioritat. Es en aquest sentit que la RA per a mi sempre ha emergit com
una possibilitat brindada als modes de congixer, és a dir, oferta al nostre
accés al coneixement. Un altre cas d’aquesta complexitat multiple dels
diferents modes de pensar les coses €és una experiéncia que vaig tenir la
primera vegada que vaig escoltar musica renaixentista. Quan estudiem el
Renaixement podem comengar per un relat historic en el qual trobarem
diferents acostaments. Aixi, I’estudi del Renaixement mitjanga les parau-
les ens explicara canvis de mentalitat, raons economiques o dinasties. De
fet, aixo és el que trobarem, per exemple, si consultem de nou la Viquipé-
dia. Pero també ens podem acostar al periode a través de 1’estudi dels tex-
tos dels pensadors que ens ajudaran a configurar una idea més i més com-
pleta del periode. Una altra forma és estudiar les diferents manifestacions
estétiques (tot sovint les que anomenem art) i que massa sovint estudiem
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només a través de les paraules. Perd qué passa quan en tot aquest conjunt
escoltem la musica que es feia durant el periode? La meva sorpresa és
que, de sobte, el periode adquireix una dimensié desconeguda. Escoltar
musica renaixentista per a mi és una acte revelador de comprensio. Es una
comprensio no textual, sensitiva que m’explica com estava configurat el
cervell d’aquella gent. El mateix passa amb els gustos culinaris o amb la
roba i els perfums. El gust és també una expressio del pensament. Aixi
també¢ el disseny del mobiliari, els tapissos o els pentinats ens ajuden a
comprendre, en aquest cas, el Renaixement. I és que el relat estétic és
un relat en si mateix. El text esdevé des d’aquest punt de vista una eina
complementaria i no al revés. La pregunta que m’assalta ara és pensar qué
passaria si en lloc d’explicar-nos el Renaixement des de les paraules i els
textos ho fem a través d’imatges i de sons? En aquesta linia, se m’acudeix
que podriem comencar a estudiar el periode a través de plantejaments
més propers a Warburg i que comengarien a expandir la manera en com
coneixem. En aquest mateix sentit llegim a Guasch (2011:49):

«Superar o portar més enlla la frase de Focault: La millor manera
d'accedir al saber d'una epoca és la de treure a la llum tot el que en
aquesta epoca s'ha produit sota el régim del parlar»

Per mi aixo és la oportunitat que la RA ens esta oferint: un espai per pensar
el mon a través també dels dispositius estétics. El lector podria pensar que
una exposicid tematica seria exactament el que estic descrivint. I si, en part
certes exposicions recents al CCCB com per exemple ‘Mart’(2021), ‘La
mascara no menteix mai’ (15 desembre 2021 — 1 maig 2022) o Cervell(s)
(2022) podrien entendre’s en aquesta linia. Hi ha, pero, una serie d’obser-
vacions que podem fer al respecte. Si apliquem els 4 vectors del capitol
anterior, podem detectar que les 3 exposicions tenen un objectiu clar: fer
pensar el public sobre una idea concreta, que no coneixem la seva meto-
dica (si més no no s’especifica ens cap de les informacions publiques),
que la relacio amb el coneixement €s que hi ha una dominancia del conei-
xement basat en el text i una experiéncia sensorial que tot sovint il-lustra
unes paraules i1 que el coneixement aportat no €s nou 1 que la transferéncia
s’efectua de manera clara. Pel que fa a la validacio del coneixement, sem-
bla que les dades sempre tenen un origen fiable que ens acosta a la idea de
veritat. També és cert que la meva opinid pel que fa a la qualitat dels tres
muntatge no ¢s del tot positiva i que en els tres tot sovint ’art es perd o €s
inexistent (tampoc €s que sigui la seva intencid!). El mateix passa massa
sovint ala RA i d’aqui que Vilar escrigués el seu article ‘Donde esta el arte
en la investigacion artistica?’ (2017).
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Si considero que la RA és una oportunitat per al coneixement €s perque,
com he dit, pot tenir en compte altres formes de con¢ixer, vinculades a
altres aspectes que no només siguin els textuals. El medi, és el missatge
(o el massatge) proposava McLuhan (1969). En I’explicaci6 classica de
la comunicaci6 tenim un emissor, un receptor un missatge i un canal. Aixi
podem canviar el canal i podem mantenir el missatge. Aquest model per
tant no t€ en compte les alteracions que produeix la forma en el missatge.
El rerefons del model és possiblement platonic: existeixen les idees (que
de fet son les paraules) i les representacions d’aquestes idees que sempre
son equivoques. En aquest sentit també s’explicaria potser la dominancia
del text com a minim en els temps moderns com expressio del llenguatge
respecte les manifestacions estetiques.

Dir que el medi és el missatge de fet dona forca cognitiva al canal. I és, de
fet, el pal de paller per pensar que la RA és una oportunitat pel coneixe-
ment. I és que entenc que la forma sens dubte altera el missatge. Comen-
cem per un exemple que il-lustra aquesta idea: la peca de Gonzalez Torres
‘Només ¢és qiiestio de temps’. A la sala veiem escrita la frase ‘Només ¢€s
qiiestio de temps’ en lletra gotica en una paret negra (MACBA, 2021).
Tota la narraci6 esta vinculada a la forma del text. El lector, per una qiies-
ti6 formal, entén que el que és qiiestid de temps té relacié amb 1I’Alema-
nya nazi. Si enlloc d’escriure amb lletra gotica Gonzalez-Torres hagués
escrit amb comic sans, la nostra comprensioé del missatge hagués estat
una altra i potser pensariem que alguna cosa del mon del comic estava per
passar i per tant el missatge hagués estat un altre. En la mateixa linia —tot 1
que des d’un punt de vista molt més senzill-, el curs 2012-13 Lluc Bafios,
escultor barceloni, va venir a fer una classe a la meva assignatura de TFG,
a rad d’una exposicid que havia realitzat. En Lluc, en aquella ocasi6, va
utilitzar un exemple politicament molt poc correcte, perd molt efectiu per
tal que les nostres estudiants s’adonessin de la importancia crucial de la
forma en el missatge. Aquest va ser I’exemple:

Fill de puta
Jill de puta
Fill de puta
Fill de puta
Fill de puta

En I’exemple, cada una de les diferents tipografies ens expressa un matis
del significat. No és la mateixa classe de fill de puta el que esta escrit en
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comic Sans que el que ho fa amb un pal sec, una didona o en un cal-ligra-
fia. La forma és doncs important. El mateix exemple serveix si enlloc de
tipografia pensem en to. Podem utilitzar el terme per insultar, pero també
per saludar, per fer-nos els simpatics o per exclamar. El significat de les
paraules no ¢s, dons, univoc, sin6 que depén del context. I el context també
¢s estetic. En aquests dos exemples ens adonem que dins del mateix medi
—en aquest cas el medi escrit— no podem separar la forma del significat,
perque s’afecten matuament. No existeixen, per tant, idees separades de
la seva forma, sin6 que, com diria Mari (2016) tot és pell, tot és aparenga.

«La realitat no existeix. No hi ha enlloc cap realitat fixa, eterna,
sempre igual a ella mateixa. L'nica realitat és l'aparenca. Pero les
aparences canvien, es transformen, i depenen de qui les percep. En
molts moments de la historia, aquesta constatacié va fer creure els
homes que la vida i el mén eren un caos. I que calia atrapar la realitat
immutable de les coses que s'amaga darrera les aparences.»

Aquesta idea de I’aparenca ha estat perfectament assumida, per exemple, pel
disseny que en molts casos es pot entendre com una activitat que produeix
etiquetes. En vaig parlar durant el meu TFM (Mufioz, 2015), pero ara en faré
un petit resum. La idea és senzilla: una ampolla de vi és una realitat prou
concreta, pero €s a través de la seva etiqueta que el disseny grafic en senyala
la identitat. Aixi un mateix producte (vi en aquest cas), pot ser percebut de
diferents maneres depenent dels codis que usa la etiqueta. El consumidor tin-
dra una percepcid —que transformara en significat— molt diferent si 1’encarrec
era el de comunicar vi gamberro o un vi classic i elegant. He exposat la idea
del disseny com una etiqueta amb I’exemple d’una etiqueta, pero sense ser
tan literals el funcionament sera el mateix. Un restaurant és una realitat bas-
tant concreta també. Ara bé, €s en el seu disseny de I’espai que 1’experiéncia
restaurant canviara. Des d’un espai jove, contemporani, sostenible en el que
se serveix menjar japones a un espai classic, auster i serios en el que també se
serveix menjar japongs els diferents dissenys d’espais son de fet una etiqueta
a sobre de la idea restaurant. Per acabar, m’agradaria posar un ultim exem-
ple, el d’una cadira. Cada disseny de cadira té uns usos que d’alguna manera
marquen la seva forma. Hi ha, perd, una infinitat de formes dins de les cadi-
res 1 no totes son funcionals. Si mirem els milers de disseny de cadires per a
menjador, ens adonem que poden entendre’s com a etiquetes sobre la idea de
cadira, aixi n’hi haura de sofisticades, classiques, contemporanies, carrinclo-
nes, especials, pop, 1 totes les categories que se’ns acudeixin que posaran en
valor relacions entre la identitat i 1’status a través del gust.
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La Recerca Artistica seria una manera de posar les aparences al servei
del coneixement o, si més no, del pensar, tant pel que fa als mitjans com
a les formes. Per defensar I’acostament a aquesta possibilitat d’explicar
el mon, ens sera util valorar també¢ les categories de Vilar (2021) —que ell
anomena conceptes—. Si durant tot el treball anterior, hem vist que per RA
podiem entendre el treball de les artistes en el desenvolupament de I’obra,
la feina de les curadores, o la tasca de les historiadores, ara veurem una
categoritzacid diferent:

1. La recerca per a la produccid

2. L’artista com a investigador social

3. El curador com a investigador

4. La recerca com a generacio de disturbis del coneixement
5. Larecerca com a exploracio6 del gran fora

Cada una d’aquestes categories esta bastament explicada al text de Vilar
(2021). Pel cas és interessant que desplaga la idea de disciplina (que jo
he seguit durant tot el meu text) i presenta tres propostes (1,4,5) basades
en un objectiu (recerca per a la produccio artistica, recerca per a provocar
disturbis en el coneixement, recerca per a explorar el gran fora), a les que
afegeix el rol del curador (3) i una categoria a mig cami entre la produccio
artistica 1 la curadoria (2). El que fa Vilar és classificar segons els resul-
tats, és a dir, classifica els diferents outcomes que les idees art i investi-
gacio produeixen. En algunes d’aquestes categories, veiem una expansio
del que he anomenat les aparences amb finalitats diferents. Possiblement,
per al cas que ens ocupa, ¢és interessant explorar una mica més a fons el
punt 4 —La recerca com a generacio de disturbis del coneixement— i el
punt 5 —La recerca com a exploracio del gran fora—:

«La recerca artistica en aquest quart sentit ha d'entendre's com I'ac-
tivitat critica de qiliestionar el nostre diccionari d'idees rebudes. els
disturbis de la ra¢ s6n una metafora per a assenyalar les activitats
critiques i1 subversives de l'art modern des de 1900, activitats que
tenen una continuitat logica en les formes de recerca contempora-
nies basades en la practica. En conseqiiéncia, aqui la recerca artistica
significa recerca a través de l'art o en el mitja de 1'art i producci6 de
pertorbacions del coneixement i la comunicacid, aixi com pertor-
bacions del sentit i la sensibilitat. encara que poden contenir conei-
xement, les obres d'art en si mateixes no son en absolut contribuci-
ons al coneixement en cap sentit fort. fan preguntes encoratgen les
preguntes, pertorben el nostre sentit comu i ens indueixen a buscar
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noves certeses i creences mentre ens obliguen a rebutjar les anti-

gues. 1 aixo és el que distingeix la recerca artistica contemporania,

la qual cosa fa incomode 1 dificil d'integrar en el sistema académica

1 universitari. la recerca artistica entesa d'aquesta manera produeix

declaracions en el llenguatge que ja compartim sind “vacil-lacions
»

del coneixement”, “viatges a l'escepticisme”, desorganitzacions del
llenguatge i el sistema de disciplines.»(Vilar 2021:39)

Pel que fa a I’ultim concepte, podem llegir que:

«Lart per se no sol produir coneixement en sentit fort pero és una mane-
ra de pensar. Una obra d'art pot incloure nova informacio sobre uns certs
aspectes del mon, pero no pretén ser certa. La veritat artistica té poc a
veure amb l'epistemica. Les obres d'art son il-luminadores, revelado-
res, pertorbadores, interessants i fins i tot boniques. Quan les obres d'art
son cerques de veritat, il-luminen, revelen o mostren una cosa realment
nova pero no proposicional ment. Aixi doncs, el cinqué i més important
significat de recerca artistica que podem considerar aqui és eminent-
ment filosofic, 1 es refereix, a la consideracio de I'hora d'art com un dis-
positiu per a I'aparicié d'alguna cosa que encara no ha estat pensat o dit.
Implicaria necessariament la quarta accepcio [...] La recerca artistica
entesa no produeix frases en els llenguatges que ja compartim, sind que
genera altres significats, noves possibilitats de pensament i reflexio.»

El que vull destacar d’aquestes dues categories, ¢s, d’una banda, que en-
caixen amb la meva proposta de posar les aparences al servei del conei-
xement i, de ’altra, la cura amb la que Vilar tracta el problema del conei-
xement i reivindica la practica artistica i I’experiéncia estetica. Recordem
que, fa uns paragrafs, hem comentat que massa sovint, quan plantejavem
projectes de RA, I’art es perdia. No és facil trobar exemples de RA en els
quals tinguem una experiéncia d’art, sin tot el contrari. Es per aixd que
vull dedicar el capitol a una instal-lacié dels artistes de Banyoles, Cabo-
sanroque: Dimonis. Ex-orcismes i in-orcismes de Verdaguer®.

Dimonis en una instal-lacié entre la dramatargia i I’exposicidé que ens

parla de la idea de possessio. La obra és interessant per a la meva tesi per
diversos motius: augmenta el coneixement de qualsevol persona sobre la

84  Utilitzaré I'abreviacié ‘dimonis’ indistintment.
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idea de la possessio, utilitza un llenguatge que transcendeix 1’as del text i
moltes de les coses que sentim i veiem ens ajuden a comprendre des d’un
punt de vista sensitiu. A més, I’experiéncia d’art és excepcional.

8.2 Estudi d’un cas: Dimonis. Ex-orcismes i in-orcismes de Verdaguer de
Cabosanroque

Introduccio

Quan vaig pensar en explicar un cas que em semblés paradigmatic d’allo
que considero una oportunitat per al coneixement a través de la RA em van
venir al cap dos treballs de Cabosanroque. Dimonis (2019), del que parlaré
en breu, 1 Petrotuning (2021). Qualsevol dels dos muntatges son exemples
del que vull indicar. He triat Dimonis ja que €s anterior en el temps —va ser
la primera vegada que veia una peca com aquella— i degut a la seva mida,
tant en un sentit fisic com de capes de significat o actors. Tota la informacio
que facilitaré a partir d’ara esta extreta d’ una entrevista que vaig tenir amb
el grup el 14 de gener de 2020 al seu estudi, aixi com del document d’is
intern que Cabosanroque va presentar a la Fundacio6 Jacint Verdaguer i que
va servir com a proposta de la Fundacié per al programa d’exposicions
itinerants del departament de cultura de la Generalitat de Catalunya.

El projecte expositiu DIMONIS. Ex-orcismes i in-orcismes de Verda-
guer ¢és una instal-lacio dels artistes Laia Torrents Carulla i Roger Aixut
Sampietro que junts configuren cabosanroque. Es tracta d’un projecte
expositiu®® en el que intervenen multiples plataformes: sonores, visuals,
esceéniques. Els artistes prenen com a eix vertebrador de la seva obra les

85 Fins a dia d’avui, el muntatge que va ser estrenat al festival temporada alta de
Girona ha estat exposat als seglients espais:

19/11 al 17/12. Médol. Centre d’Arts Contemporanies de Tarragona Modul 6.

Espai Tabacalera (2022)

17/9 al 6/11. MAC Mataré. (2022)

2/6 al 11/9. Museu de Granollers. (2022)

4/3 al 30/4. Can Manyé, Alella. (2022)

10/11 al 8/1. Església de la Pietat. Vic 2022

13/5 al 13/6. Arts Santa Monica. Barcelona 2021

9/4 al 9/5. Sala dels Trinitaris. Vilafranca del Penedés. 2021

1/7 al12/7. CC El Born Barcelona, Festival Grec. (2020)

27/2 al 29/2. Théatre Garonne. Scene européenne. Festival In Extremis (2020).
14/1 al 24/1. La Filature Scéne Nationale, Mulhouse, Festival Vagamondes. (2020)
14/11 al 24/11. Teatre Municipal de Girona, Festival Temporada Alta. (2019)
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notes preses en llibretes per Jacint Verdaguer entre el 1890 i el 1893,
mentre assistia a sessions d’exorcismes en un pis del barri del Born de
Barcelona, que el grup utilitza per reflexionar sobre el fenomen de la
possessio 1 les seves implicacions «socials, estétiques, biologiques i fins
1 tot teatrals». Aixi doncs, la llavor d’aquest projecte neix a partir de la
publicacio I’any 2014 del llibre DIMONIS (Edicions Verdaguer). Aquest
text esta configurat pel recull dels apunts presos per Jacint Verdaguer a la
Casa d’Oraci6 i copiats i comentats per Enric Casasses. Al web de 1’edi-
torial Verdaguer edicions, hi llegim la segiient ressenya que ens ajudara a
comprendre millor el substrat de 1’obra de Cabosanroque:

«Durant tres anys Verdaguer assisteix a sessions d’exorcismes a la
Casa d’Oraci0, al carrer Mirallers de Barcelona. Els dimonis parlen
per boca de persones posseides 1 Verdaguer ho va apuntant. El resul-
tat n’és un esbos: els dimonis observats per Verdaguer, 1 ell per ells,
que comenten: «Ha de renyir amb lo mén per estimar lo mony. Els
Dimonis que presentem son el text integre d’aquests Apunts acom-
panyats de comentaris d’Enric Casasses.

Dimonis és un llibre de fragments a mig embastar, una sintesi d’es-
criptura taquigrafica amb literatura devocional, un joc d’atrevides
dissonancies entre el sublim 1 I’insignificant, una barreja d’aforisti-
ca, de realisme naturalista i literatura fantastica.»

El resultat és una gran instal-lacio sonora i plastica, on no nome¢s s’ hi
involucren diferents disciplines, sind que també s’estableix una connexio
entre elles per tal d’arribar a un ambit d’accié més ampli.

Descripcio

La instal-laci6 té la particularitat que es visita en grups reduits (maxim
20 persones) que han demanat hora préviament, segons un horari prees-
tablert. (Fig.10)

Arribem a la sala i, abans d’entrar a la instal-lacio, els membres de I’staff
ens fan col-locar uns peiics de paper blanc. Un cop el grup estigui prepa-
rat entrarem a la sala.

Travessem les cortines i arribem a un espai que recorda la planta d’un
pis. Una referéncia visual a I’escenografia de Dog Ville de Lars Von
Trier (2003). (Fig.11)
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L’escenografia de Kike Blanco i cabosanroque és una reproduccio escala
1:186 del pis en el que Jacint Verdaguer participava dels exorcismes. Ve-
iem, pero, que els murs han estat tallats a 1’al¢ada del genoll i il-luminats
amb una tira blanca. A la part més exterior d’aquests murs hi localitzem
rétols lluminosos de punt apagats. Podriem saltar entre habitacions, pero
I’espai realment no ens hi convida. De fons escoltem veus que no podem
identificar, mentre que a primer terme escoltem uns cops metal-lic so-
bre el que semblen ser canonades, de fons també s’hi sent un cant com
d’ocells. La sensacio és inquietant. Al centre de la sala hi localitzem 1’ha-
bitacio principal (Espai 5), ocupada per una série de tamborets blancs
al damunt dels quals —en el que seria el sostre inexistent— hi veiem uns
somiers de malla metal-lica dels que pengen cadenes. Quan ens hi fixem,
localitzem una série de martellets com de piano que colpegen els somi-
ers. Descobrim que el so com de canonades prové dels cops produits per
aquests martells que, compassats, generen una atmosfera incomoda. Just
al davant de I’habitaciod principal (espai 6), hi veiem una altra estanca bui-
da on hi ha una pantalla de grans dimensions, en ella apareixen projecta-
des multiples cares que, sobre un fons blanc, parlen a I’hora. A I’esquerra
d’aquesta habitaci6, un altre espai buit (4) alberga dues pantalles posades
en vertical que recorden un llibre obert. A la dreta de la pantalla (espai
10), hi localitzem una altra estanca, aquesta plena d’animals de plastic
inflable. Just al davant d’aquesta sala, en trobem una altra (espai 9), presi-
dida per quatre garrafes de vidre, plenes d’aigua en diferents mesures.
Darrere d’aquestes garrafes, unes petites pantalles blanques circulars les
retroil-luminen. Al costat oposat de d’aquesta sala (espai 7 1 8), hi veiem
una pantalla de metacrilat transparent, t¢ un punt vermell 1 un senyal per-
que ens hi acostem. Quan parem 1’orella, es projecta sobre aquesta panta-
lla una imatge a escala humana de la ballarina de flamenc Rocio Molina.
Pel que fa a I’habitaci6 contigua (espai 2), observem que esta inundada. A
sobre de I’aigua s’erigeix una estructura feta de cintes metriques grogues
per les quals hi goteja aigua. Just a I’altra banda de la planta i coincidint
amb I’entrada a la instal-lacio (espai 1), hi trobem 7 monitors de metacri-
lat apilats amb la cara del cantant de flamenc Nifio de Elche fragmentada
1 dos cubs, tamb¢ de metacrilat, que alberguen 2 altaveus. (Fig.12)

86 Merce Pomer, directora del Centre d’Art i Creacié can Manyé, em va explicar que
cabosanroque, per casualitat, va tenir accés als pisos on que Verdaguer participava dels
exorcismes. Com que el Roger Aixut és arquitecte, va poder realitzar I'al¢at in-situ.
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(Fig. 12)

Cabosanroque. Dimonis

Planol
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A T’espai (espai 3) contigu, hi veiem una estructura que recorda un camp
de cereals, perd de metall i petits altaveus. El perimetre del pis esta envol-
tat per una fina cortina blanca que transmet la sensaci6 d’estar dins un cub.

El public visita, durant un temps breu totes aquestes propostes i, segu-
rament, poca cosa entén. Aleshores la llum es va apagant lentament i
comenga a tenir la sensacié que s’inicia un espectacle. Escoltem veus
distorsionades 1 les cadenes dels somiers comencen a moure’s. El public
comenga a seure intuitivament als tamborets blancs, sota els llits o somi-
ers. Mira la pantalla i comenga a escoltar un text: els apunts del llibre de
Verdaguer, pero tots €s forca confus, es fa dificil saber qui parla, s’adona
que hi ha uns sincronia estranya entre les cares que veiem a la pantalla i
el que sentim. (Fig.13)

De vegades el nostre cervell sincronitza una veu d’home amb una dona
que parla, de sobte el que sent ja no coincideix amb la cara que esta mi-
rant i cal cercar-ne una altra a la reticula. Cal trobar qui parla. La desloca-
litzaci6 del cos és evident. Sobtadament hi ha una parada a 1’espectacle.
Ara es veu que només estan encesos els llums de les parts superiors dels
mur de la sala 1. El focus d’atencié ha canviat, el Nifio de Elche comenca
a cantar els textos dels apunts de Verdaguer amb reminiscéncies de cant
flamenc, sobre una base musical de sons que ens recorden imants, elec-
tricitat o masses electromagnetiques. Al final de la pega, la veu sona sola.
El funcionament d’aquesta instal-lacié és molt complexa. El lector pot
consultar-la a I’Annex 2. (Fig.14)

En resum aquesta instal-laci6 €és en si mateixa una produccio artistica des
de la idea del parasit. El parasit modifica i crea, s’alimenta de 1’hoste i i
aporta una disfunci6 o transformacio, depén com ho vulguem veure.

A continuacid, la instal-lacio segueix el seu curs i I’atencié recau de nou
en la pantalla. Es veu que tots els murs s’il-luminen de nou i, a la pantalla,
ara s’hi veu projectat un primer pla que va canviant. Apareixen cares com
les d’Enric Casasses (poeta), Manuel Delgado (antropoleg), Gerard Hor-
ta (antropoleg), Ricard Torrents (especialista en Verdaguer), Carme Tor-
rents (museologa), Lourdes Porquet (virdloga), Xavier Rebodosa (viro-
leg). Les diferents persones van parlant, pero la veu perd que es sent ha
estat doblada. Quan parla un home, es veu el rostre d’una una dona, quan
parla una dona, el d’un home. El que s’escolta son explicacions del feno-
men de la possessio des de diversos punts de vista, aixi com comentaris
del propi text de Verdaguer i declaracions dramatitzades d’un exorcista
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interpretat per Joan Solana. La polifonia és total i els diferents punts de
vista de la religio, de I’antropologia, la biologia o la museologia, amplien
la visio del que es pot entendre de la possessio. Encara més si es pensa
des de la idea d’exorcisme, que cal recordar-ho, €s una paraula central en
el titol del muntatge. (Fig.15)

Acabada aquesta part, la pantalla s’apaga 1 torna a haver-hi [lum només
a la part superior dels murs de 1’espai 3. Cal recordar que esta format per
unes espigues damunt de les quals s’hi localitza un petit altaveu. Aquests
altaveus fan sonar una mena de musica sacra, construida pel que semblen
capes sonores. Al documents de Cabosanroque (2021) hi podem llegir:

«Aquesta instal-lacio respon a varies idees de la investigacio. D’una
banda, sorgeix de les abundants referéncies naturals i vegetals que
creuen els apunts de principi a final. En una societat urbana en cons-
truccid, on la inestabilitat 1 la novetat son norma, la natura és el
referent conegut, i comprensible, 1 encara més per Verdaguer. Son
constants les referéncies al blat, la civada, el mon vegetal i totes les
metafores 1 “moralines” associades, i la formalitzaci6 de 1’estructura
d’altaveus ens fa pensar en estructures de cereals o en flors.» (Fig. 16)

Tecnicament la pega és extremadament complexa, podem consultar el
seu funcionament a I’Annex 2. Les tiges, a més a més, fan pensar en el
pseudo llibre que hem descrit anteriorment i que hi ha a I’espai 4. A les
pantalles s’hi veuen les anotacions d’originals de Verdaguer. Aquestes
anotacions presenten moltes ratlles, conseqiiencia de tatxar en el trans-
curs d’una transcripcidé que suposem que, com a minim, deuria ser molt
atrafegada. Cabosanroque han intervingut les imatges i n’han eliminat
text. Aixi ens ofereixen les ratllades com a llenguatge autonom. (Fig. 17)

A continuacid es torna a encendre la pantalla i I’espectacle s’hi focalitza
de nou. Ara esta en mode multi-pantalla, com al principi, i escoltem les
diferents visions sobre la possessio des del punt de vista de diferents dis-
ciplines. El “joc” ara succeeix de la seglient manera: escoltem una veu
que ens explica alguna cosa i hem de localitzar quina de les imatges ¢és
la que hi correspon, un cop tenim localitzat I’emissor de la veu, escoltem
un canvi. De moment la vista —focalitzada en un dels personatges— es
perd, rapidament comenca a cercar el propietari de la veu. I aixi successi-
vament. Les diferents locucions, ara si, comencen a ajuntar els diferents
conceptes sobre la possessio: parasitisme, religidé, cosmovisid, control
dels cossos...context, etc. (Fig. 18)
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Acabades les diferents locucions, la pantalla s’apaga i els llums comen-
cen parpellejar ritmicament. Els martells i les cadenes del 1lit s’han acti-
vat 1 torna a haver-hi una atmosfera industrial, de cops i electricitat. La
instal-laci6 dels televisors pren protagonisme i el Nifio de Elche comenca
a recitar part de les transcripcions de Verdaguer. La tensio va pujant a
poc a poc fins que entrem en un moment algid de crits, cops de martells i
llums que s’encenen i1 s’apaguen al ritme de la melodia. La tensi6 acabara
sobtadament i, a les fosques, veurem que per les pantalles de punt led —
que fan tipografia vermella— hi corre el mateix text. Suposem que és part
del text de Verdaguer. Hi llegim referéncies al blat i a la civada, a I’infern,
a la terra 1 al cos. El silenci és absolut. Finalitzada aquesta seccio, s’il-
luminen els murs de I’espai 2. [ s’escolta el so de les gotes que cauen a
través de les cintes métriques fins a la zona d’aigua acumulada. Es tracta
d’una instal-laci6 dedicada a la creu a partir de la frase de Verdaguer “In-
voca la santa creu que et sia paraigua, parallamps i mur de defensa”. Aixi
els tres elements s’entrecreuen d’una manera poetica i punyent. (Fig. 19)

A continuaci6 es passa al que sera una conjuntura entre les diferents instal-
lacions que prendran com a punt de referéncia el text “White Darkness™ que
Maya Deren87 va escriure arrel d’una experiencia personal de possessio en
una cerimonia Voudun a Haiti. L‘experiéncia s’inicia de nou a la pantalla.
Entre la multitud de rostres una noia (Laia Torrens) comenga a recitar el text
de Deren. Ara només hi ha llum a I’espai 9. Es veuen vibrar I’aigua de les di-
ferents garrafes de vidre i s’escolta com si hi caiguessin gotes a dins. (Fig. 20)

La peca és en aquest punt molt suggerent. D’alguna manera sembla il-
lustrar aquesta idea de la foscor blanca, d’una altra, ens transporta a la
idea de I’aigua beneida, a la relaci6 contingut i continent. Mentre mirem i
escoltem, s’activa de nou el so del Nifio de Elche que comenga a fer sons
convulsos. Acabat aquest moment s’apaguen els llums 1 la Rocio Molina
comenga a ballar en un holograma a la pantalla de I’espai 8. (Fig.21)

Possiblement estem arribant a un dels moments estéticament més inte-
ressants. Sona una versio de Cabosanroque d’Unanswered Question, de
Charles Ives. Els moviments de Molina son, pero, estranyament descom-

87 Maya Deren (1917-1961) ballarina, coredgrafa, directora de cinema, poeta, escriptora i
antropologa que després de passar un temps a Haiti estudiant les caracteristiques del vudu,
va escriure un article sobre La possessio religiosa en la dansa (1942), participa del ritual de la
possessio i el descriu en un text poétic anomenat White Horses
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passats i eléctrics. La rad, segons em va explicar Torrens, és que Molina
va estar ballant fins que el seu cos va entrar en estat anaerobic i €s llavors
quan va fer iniciar la gravacid. Els moviments en aquest mode resulten
més espasmodics i eléctrics ja que el cos treu 1’energia d’una reacciod
quimica en la que no hi intervé 1’oxigen. A més, la musica que balla no
¢s la que escoltem, sind la que sonara a continuacié i amb la que va ser
posseida Deren durant el ritual vuda. El moment de ball holografic acaba
amb una fosa a negre. La sala es queda fosca i sorda per uns instants. A
continuacio es comenga a escoltar musica. Es tracta d’un ritme que ens
recorda al carib i sobre el qual el Nifio de Elche comenga a fer sorolls.
La llum es focalitza sobre els animals inflables i el public s’adona que el
ritme que escoltem sorgeix del percudir de petis martells de fusta (com
els dels pianos) sobre els animals inflables de I’espai 10. (Fig.22)

La tensi6 va pujant fins que acaba sobtadament. Veiem correr una llum
blanca pel darrere de les cortines mentre el nifio de Elche fa sons que
recorden el brunzir d’alguns insectes alats i les cortines comencen a mou-
re’s. Sembla talment que un esperit estigui corrent maliciosament per
I’espai. De sobte el brunzit acaba i el Nifio comenga a recitar Verdaguer.

«Lo mon esta malalt, conjura la febrada que passa sobre la terra,

lo mon esta corromput, fugiu dels fems que es mengen los ungiients
de tota salud, el mon esta en mal estat perqué s’han buscat els benefi-
cis de la carnota, lo mén esta perdut i quedara tant explotat com una
bala fora del cand, lo mén esta perdut i cap criatura busca la salud, ni
la busca, ni la troba, ni la vol, el mon espera un bany rus sobre natu-
ral, lo mon s’ha d’ensorrar, a torrentes han d’anar amb el ganivet, lo
mon espera, lo mon esta perdut, lo mon esta en mal estat, lo mon esta
corromput, lo moén esta malalt, lo mén.Tota la Europa esta geperuda
1 tu has de passar-li el ribot»

La il-luminaci6 €s en aquesta ultima recta de 1’espectacle de color ver-
mell i pampalluguejant. Del llit es senten sorolls i estrépits, el nifio crida.
Per les pantalles led, vermelles, hi corre el text que s’escolta. El ritme és
constant i metal-lic i el volum és ensordidor. Sentim que el dimoni se’ns
emporta. Les ultimes frases, entre crits:

«Tota Europa esta geperuda i tu has de passar lo ribot a tots els geps,
tota ’Europa €és com una ploma esmunyada, no trobaras mai ni el
principi ni el final del fil, tota I’Europa i tot lo mon ¢és una pollera,
Satanas és el mitja i les ensenya a caminar
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De forma sobtada tot acaba, s’encenen les llums i algi convida a sortir.
Es una mica com si res hagués passat. El piblic surt tranquil-lament
de la sala, algu aplaudeix, algi comenta. Ja a fora ens adonem d’un fet
central: la instal-lacio ens ha posseit. Si repassem els fets, hem comencat
entrant en una instal-lacio per on hem transitat lliurement com si es trac-
tés d’una exposicio convencional. A poc a poc el dispositiu expositiu s’ha
anat activant, dirigint la nostra atenci6 d’estanca en estanga, de muntatge
en muntatge. Ens ha obligat no només a mirar, sind que hem anat des-
plagant els nostres cossos alla on han volgut. Al final la instal-laci6 s’ha
convertit en un espectacle —proper a les arts escéniques— que t’absorbeix.
La instal-laci6, en aquest moment final en el que —segurament— perds la
consciéncia de tu mateix, difereix del cinema o del teatre convencional en
diversos sentits: no només estas mirant un espectacle, sind que en formes
part. A més, el que t’atrapa no és la narracid, sin6 1’experiéncia, com pas-
sa en dansa o en musica. Es una experiéncia total en la que tot el teu cos
hi participa perque se sent part de ’espai i d’allo que hi passa.

8.3 Dimonis. Ex-orcismes i in-orcismes de Verdaguer i el coneixement

He volgut posar a la palestra aquesta obra de Cabosanroque perque consi-
dero fermament que augmenta el coneixement sobre el fenomen cultural
de la possessio. La instal-lacio és interessant per a aquesta tesi perque, en-
tre d’altres coses, els artistes no s’han plantejat en cap moment la relacid
entre la seva obra i el coneixement. Durant la xerrada que varem tenir al
seu estudi, vaig constatar que la seva reflexid estava clarament vinculada
a un procés de recerca de dos anys en els que hi havien intervingut molts
actors i factors. La discussid entre ells, pero, estava més aviat en la linia
de si allo que havien proposat era art escénic o art expositiu (a grans trets,
art contemporani) i en el sentit profund de comprensi6 de la idea de pos-
sessio. Es per aquest ultim factor que els artistes es plantejaven, ja I’any
2021, obrir el projecte i penjar totes les xerrades i entrevistes prévies (de
les quals a I’espectacle només en veiem un tast). Crec que aquesta situ-
acio, en la qual els artistes no es plantegen la seva relacio amb el conei-
xement, reforca la tesi de Danto que I’art, en el moment post-historic, té
una sortida natural cap al pensament i la filosofia.

Com deia a I’inici de ’apartat, la peca de Cabosanroque compleix amb
la meva idea (extreta de Casacuberta i de Boix) que el coneixement té
relacié amb la comprensid del mon. També amb la idea de Vilar de pensar
les coses del mon. ‘Dimonis. Ex-orcismes i in-orcismes de Verdaguer’
organitza diverses maneres d’acostar-nos a la possessio i a 1’exorcisme
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1 als textos de Verdaguer, també¢. El coneixement a partir del llenguatge
és un element més per a la comprensié que els artistes utilitzen dins del
muntatge com un material artistic més: canviant les veus, deslocalitzant
la mirada, contraposant discursos. Al mateix nivell tenim la dansa o el
cant, aixi com una aplicacio de la idea de parasit i hoste que passa des de
la creaci6 del fet artistic fins a la reflexio més textual. Els mateixos Cabo-
sanroque s’expliquen a si mateixos quan escriuen:

«A DIMONIS. Ex-orcismes i in-orcismes de Verdaguer, les conne-
xions, la xarxa, el nus entre les diferents obres esdevé, a part d’un
relacio de significacions, una experiéncia fisica, sensorial, técnica,
estética i sobretot col-lectiva. Una vibracio que travessa el public,
que queda pres dins d’aquest pis, i acaba formant part d’un ritual.»

I és que no només la pega ens planteja una interaccid extrema entre di-
ferents modes d’acostar-nos al fenomen de la possessio, sind que, com
he explicat, som introduits —en el mateix sentit que Deren— en un ritual
de possessio 1 exorcisme. Després d’haver vist al menys deu vegades la
instal-lacié de Cabosanroque i havent pensant en la seva relacié amb el
coneixement, la idea que em ve al cap ¢€s la de la comunicacié multi-mo-
dal. Cuestas i Valotta (2011) senyalen que:

«L'enfocament multi-modal definit inicialment per Kress i van Le-
euwen (2001) part de la concepcid que la comunicaci6 €s multi-mo-
dal i no merament lingiiistica. Segons aquesta perspectiva, a l'aula,
com en els altres ambits de la vida quotidiana, intervenen una mul-
tiplicitat de mitjans de comunicaci6 i la llengua és un d'aquestes
maneres, perd no 1inic. Cadascun d'aquestes maneres de comuni-
caci6 contribueix a crear significat i, per tant, cal preguntar-nos qui-
na manera sera millor utilitzar per a representar i comunicar el que
desitgem en funcid de la nostra audiencia.»

Per la seva banda Flores (2021) explica que:

«La multi-modalitat subratlla, dins d'aquesta mirada panoramica,
que la creacid de significats ocorre a través de multiples maneres
semiotiques. Per tant, pot concebre's com una mirada cap als proces-
sos de representacié i comunicacid, els esdeveniments 1 productes
semiotics, que adverteix sobre la preséncia de multiples recursos de
creacio de significats. S'enfoca en els textos multi-modals, en les
maneres i mitjans que els constitueixen, i les practiques comunicati-
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ves en les quals s'utilitzen (Kress i van Leeuwen, 2001, Kress, 2010;
Bezemer 1 Kress, 2015).»

D’alguna manera la idea de multi-modalitat entroncaria amb tot el que
hem vist anteriorment en el sentit que posa en relacid les idees de McLu-
han amb el que hem vist a Cabosanroque. Si abans llegiem que el medi
¢és el missatge, ara veiem que potser la idea de mode és més adequada
en el sentit de manera, que seria al meu entendre una reivindicacié de
les formes. A Dimonis, els diferents missatges es configuren de manera
que les formes no son la il-lustracio de la paraula, sind que son el signi-
ficat. Dimonis transcendeix el text pel que fa al nostre coneixement del
fenomen de la possessié i aixo el fa, en la meva opinio, rellevant. A més,
a diferéncia de molts projectes de RA, I’experiéncia estetica és troncal.
L’art no es perd en cap moment i durant tota I’obra tenim la sensaci6 que
alldo que estem experimentant és art. Com ja he dit Cabosanroque no té
consciencia de fer RA, ni de generar coneixement, pero insisteixo que la
seva practica lliga perfectament amb Vilar (2015) quan explica:

«Aixi, un artista pot ocupar-se del mateix objecte de coneixement que
un historiador, un bioleg, un antropoleg, un fisic o un psicoleg, només
que els resultats de la seva recerca no es presentaran en forma d'arti-
cle o llibre cientific, sind, per exemple, com una instal-lacié amb un
cataleg o un statement o com un portafolis de fotografies i un suple-
ment teoric sobre elles, 0 una performance i les seves explicacions.»

Si apliquem —breument— I’eina per a la comprensié de la RA que he plan-
tejat en els capitols anteriors, trobem que la peca té una direcci6 clara:
a partir dels textos de Verdaguer indagar en la idea de possessio. En un
sentit metodic, tot i que no tenim gaire informacid, sabem que parteix de
les idees de dimonis —vinculades als exorcismes 1 al poeta Verdaguer—
pero aquestes, durant el procés de recerca, van avangant fins a una visio
de la idea de la possessio per un altre ens des de multiples punts de vista i
visions. Els artistes van realitzar entrevistes a personalitats rellevants del
mon de la ciéncia i la cultura, aixi com tamb¢ una revisio bibliografica ex-
tensa. A més, I’experimentacié amb les sonoritats 1 les tecnologies €s ex-
tensa i molt complexa i de ben segur que presenta elements d’innovacio
en el camp de la produccié musical. Per acabar, els artistes Cabosanroque
col-laboren amb altres artistes que d’alguna manera curen. Cabosanroque
trien el Nifio de Elche i Rocio Molina com ho faria un curadoro fins hi tot
un director d’art. Tant Molina com El nifio actuen com artistes, perd amb
una autoria al servei de Cabosanroque. Es a dir, la peca, Dimonis, €s de
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Cabosanroque pero la coreografia o la manera de cantar és de Molina i del
Nifio de Elche que es posen al servei dels seus directors. Aixo produeix
un efecte de dissolucié de propietat de creacié digne de mencio.

Pel que fa al coneixement, Dimonis activa diferents modes de con¢ixer:
el text, el so, el cant, la vista... hi ha, en alguna manera, coneixement
estetic 1 també coneixement proposicional. El problema apareix amb tot
el coneixement que han adquirit els artistes —tecnologic, basicament— i
que no es transfereix. En el mateix sentit, cada una de les obres ubicades
a ’espai (el llit, les televisions, I’holograma...) son molt més complexes
del que la visita a I’exposicié permet. Que les televisions del Nifio estan
afectades per parasits i que aix0 intervé en el so a sobre del qual canta
el Nifo, o que Rocio Molina balla sobre la musica amb la que Deren va
ser posseida i que aquesta és la que escoltarem quan “sonen” els inflables
son, per mi, aspectes basics que queden ocults. El problema rau en que
els artistes estan pensant el muntatge com a una experiencia estética i per
aixo no pararen atencié en deixar el material de suport necessari per tal
que la idea de coneixement pugui tenir més espai. Es per aixo que, si ha-
guéssim de qualificar la obra en termes de Vilar, d’entrada potser diriem
que genera disturbis en el coneixement, més que no que ens augmenta la
comprensio del mon en un sentit multi-modal com podria proposar jo.

I ja per acabar, €s per tot aixd que he explicat que, possiblement, la via
de continuitat més directe que m’obre aquesta tesi —tot i que ara €s basi-
cament una intuicio— €s intentar respondre la pregunta de si la Recerca
Artistica ens ha ofert una manera multi-modal d’accedir al coneixement.
I si la multi modalitat pot ser una via d’exploraci6 epistemologica.

8.4 Conclusions

L’objectiu d’aquest capitol ha estat el de mostrar que la RA és una opor-
tunitat per al coneixement, en el sentit que ens permet generar disposi-
tius per al coneixement que transcendeixin el text com a unic vehicle de
transmissio. Per fer-ho, I’he iniciat expressant la problematica que suposa
per al meu perfil professional acostar-me a la idea de coneixement. En
el mateix sentit, pero, he expressat la necessitat de plantejar-nos, des de
la practica de la RA, la nostra relaci6 amb el coneixement. En primera
instancia he recorregut a un parell d’acostaments de coneixement en re-
laci6 a la RA 1 he senyalat la meva dificultat per relacionar-m’hi. A partir
d’aquesta dificultat, he trenat un cami pragmatic i senzill que em perme-
tés una comprensio del coneixement sense caure en I’error d’intentar fer
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filosofia. Per fer-ho m’he focalitzat en dues preguntes: per a que utilitzem
el coneixement i com coneixem.

Pel que fa a la meva aproximaci6 al coneixement he recuperat la proposta
que vaig fer al capitol 01:

«Aquella informaci6 ordenada que ens permet descriure, explicar o
preveure un fenomen. Com a fenomen entenc aqui qualsevol cosa
que trobem al mon. Si a aquesta proposta li afegim que de conei-
xements n’hi ha de molts tipus, resultara que conéixer equival a
comprendre o a fer alguna cosa de manera que amb tots els modes
de coneixement que tenim puguem interactuar amb el mon d’una
manera efectiva.»

Aquesta definicié ha entroncat amb facilitat amb [’acostament que fa
Boix del coneixement des del punt de vista economic. He continuat el
text centrant-me en Vilar en dos aspectes: la corroboracio6 de la complexi-
tat de parlar d’art i de coneixement i la idea que a través de 1’art pensem
el mon. Fins aquest punt m’he acostat a la pregunta per a que utilitzem el
coneixement com una de les dues preguntes centrals del capitol. A partir
d’aqui, he volgut incidir en la pregunta com coneixem el mon? He co-
mengat descrivint el que em sembla 1’hegemonia del text com a element
que ens ajuda a comprendre el mon. He descrit dos exemples que m’han
servit per exemplificar que la nostre comprensié del mon es produeix per
multiples factors. Aquest factors sembla que es podrien dividir, segons
la definicid de coneixement de Boix, en aquells que ens aporten dades i
aquells que ens permeten creuar-les. Els dos exemples i aquesta idea de
1’Gs de les dades m’ha portat a explicar el model de McLuhan, en el qual
la —forma, superficie, pell- del missatge té un paper crucial. Per seguir
amb aquesta idea, he volgut parlar del disseny 1 com en el seu planteja-
ment més classic ens senyala la importancia de 1’aspecte de les coses. A
partir d’aquest punt, he apuntat la possibilitat que la RA sigui una manera
de posar les aparences al servei del coneixement o, si més no, del pensar.
Per acabar, he retornat a Vilar 1 als seus 5 conceptes de RA i he arribat a
la conclusié que els punts 4 La recerca com a generacio de disturbis del
coneixement 1 5-La recerca com a exploracio del gran fora encaixen amb
la meva proposta.

Per tal d’exemplificar a que em refereixo quan dic que la RA sigui una
manera de posar les aparences al servei del coneixement o, si més no del
pensar, he fet una descripcio extensa de 1’obra de Cabosanroque: Dimo-
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nis. Ex-orcismes i in-orcismes de Verdaguer. He triat aquest exemple per
dues raons: expandeix la manera en com podem cong¢ixer alguna cosa del
mon i per que es un treball on art 1 coneixement convergeixen d’una ma-
nera que I’experiéncia artistica no es perd. Un cop feta la descripci6 de la
obra de Cabosanroque, he explicat que tot i que tots els plantejament de
la RA crec que es compleixen, 1’obra no esta plantejada en aquest sentit.
Els artistes expliciten a I’entrevista que no s’havien plantejat la relacio
entre la obra i el coneixement. Aquest fet corrobora, en la meva opinio,
la tesi de Danto que I’art en el moment post-historic ha de tendir cap a la
filosofia. Dimonis, de fet, podria ser un dispositiu molt més ampli per a
la comprensi6 del que ara és. Donat que els artistes plantegen una experi-
éncia més aviat estetica, molts aspectes de I’obra s’han obviat o limitat.
Per exemple, les diferents entrevistes serien un material fantastic per al
coneixement profund del fenomen de la possessio i en canvi les trobem
com a material per a una obra. Curiosament els artistes, a I’entrevista que
els vaig fer, manifestaven que sentien la necessitat de posar a disposicio
del public tot el material recollit per a fer la instal-lacio.

Sigui com sigui, 1’obra teixeix les connexions entre diferents dispositius
estétics 1 amb nosaltres d’una manera semblant, tot i que extremada, de
la proposta que he fet sobre com coneixem i per a que utilitzem el conei-
xement. A partir d’aqui, el cas de Dimonis em porta cap al final d’aquesta
tesi que €s de fet un inici. (Si bé és cert que durant el text ha sorgit vies
de continuitat, en aquest punt és d’on sorgeix el que considero la via de
continuitat principal). La idea és que Dimonis m’ha suggerit el concepte
de multi-modalitat. La idea que la comunicacié no és només lingiiistica,
sind multi-modal d’alguna manera encaixa perfectament amb tot el que
s’ha anat explicant durant aquest capitol. Aixi, aquesta via de continuitat
se centraria en intentar respondre la pregunta de si la Recerca Artistica
ens ha ofert una manera multi-modal d’accedir al coneixement i si te
sentit pensar la multi modalitat com una via d’exploraci6 epistemologica.
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La present tesi ha sorgit de la necessitat de comprendre el fenomen de la
RA amb més profunditat. Fa més de vint anys que tenim constancia de
I’aparicié del terme, pero tal com hem vist a la introduccid en referéncia
al nimero 28 de la revista electronica JAR, encara no sabem com definir
que és i que no és la RA. Sigui com sigui, fem multiples activitats sota
el seu nom. Si fem una classificacié per disciplines, ens trobem que les
artistes diuen que fan RA quan fan obra; les curadores, tot sovint, poden
argumentar que fan RA quan exerceixen la seva feina; les historiadores
fan i sempre han fet RA (o recerca sobre les arts com ja hem llegit); a les
artistes que inicien el seu tercer cicle a la universitat se’ls demana que fa-
cin RA. Si ens ho mirem des del punt de vista de Vilar, trobem que la RA
pot utilitzar-se per la producci6 artistica, que quan P’artista fa d’investi-
gador social esta fent-ne, que el curador com a investigador en fa també,
que a través de la RA podem generar disturbis en el coneixement, i que
a través d’ella podem investigar el gran fora®. Es a dir, que la polisémia
derivada de la unio6 dels termes recerca i art ha generat una multiplicitat
d’aplicacions que fan que assumir de qué parlem quan parlem de RA
sigui for¢ca complex.

El meu objectiu en aquesta tesi ha estat intentar aportar una mica de llum
al terme i intentar comprendre’l. Per tal d’entendre la idea de RA, vaig
plantejar que, d’una banda, calia recollir dades —informacio— i de ’altra,
dissenyar un sistema que permetés creuar aquestes dades per tal d’obtenir
coneixement nou. El sistema de recollida de dades ha estat el segiient:

— Informacio bibliografica
— Entrevistes amb implicats

— La meva experiencia professional en dos sentits: la meva tasca com a
artista curador i la meva tasca com a professor de TFG a EINA Centre
Universitari de Disseny i Art on treballo com a PDI¥® fa quinze anys.

Aquest segon aspecte ¢€s rellevant, atés que durant els anys que vaig ser
professor de TFG en Creacio Visual, vaig plantejar una mena de labora-
tori on s’aplicaven les idees de la RA. Es per aquest motiu que he inclds
aquella experiéncia en aquest estudi. Pel que fa al creuament de les dades,

88 Recordem que tant la nocié de disturbis com del gran a fora sén termes de Vilar (2021)
89 Personal Docent Investigador
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vaig plantejar la caracteritzacié d’un espécimen de semblant de familia
—en termes de Wittgenstein— de la RA. Perque de la mateixa manera que
Wittgenstein ens explica que per a caracteritzar el terme joc no podem
preguntar-nos que ¢és el joc, és a dir, trobar alguna cosa comuna tots
els jocs, sind que només podem esperar aprendre que ¢és el joc en el joc
llenguatge. Tampoc no podem trobar res en comu a la RA sin6 és 1’ts del
terme. Per tal de caracteritzar aquest semblant de familia de la RA em
vaig fixar en el text de Goodman ‘Quan és art?’ i en vaig expandir el plan-
tejament en dues linies. En aquesta tesi he preguntat per les raons per les
quals parlem de RA, és a dir, que hem formulat la pregunta Per que par-
lem de RA? I de la resposta, n’han sorgit sis raons. En aquest text també
m’he preguntat Com pensem la RA?, fet m’ha portat analitzar la proposta
més estesa de sobre, per i en, de Borgdorff, aixi com a dissenyar una eina
per a la comprensio de la RA. En definitiva, després d’haver realitzat tota
la investigacio he acabat formulant un relat que interrelaciona els factors i
circumstancies que ens han portat a aquesta situaci6 d’oportunitat i alhora
embolic que representa la RA.

Sis raons, un com i una eina per a la comprensio
Ra6 1

En el primer capitol s’ha exposat la primera ra¢ per la qual parlem de
RA. El discurs institucional de per qué parlem de RA a través dels testi-
monis d’Hernandez, Borgdorff i Lesage. Els tres autors assenyalen que
I’aparici6 del terme RA esta directament relacionat amb ’absorcio de les
arts per part per I’ensenyament superior. En el cas Europeu, aquesta in-
clusi6 va significar formar part de I’EEES. Aquesta absorci6 va provocar
que artistes, musics, ballarins, coreografs, dramaturgs, actors, cineastes i
professors de Belles Arts haguessin de fer tot allo que s’espera dels ense-
nyaments superiors i en particular de la Universitat: produir dissertacions
de master o doctorat, presentar beques de recerca. Si bé aquest discurs és
prou comu, facilment hem detectat contradiccions. Hernandez presenta
una visio6 de la RA en la qual la practica artistica no és RA, sin6 que es fa
per homologar-se amb els estandards de I’académia, mentre que Borgdor-
ff o Vilar presenten una idea de la RA amplia en la qual la RA és un dels
procediments de la practica artistica.

Per tal d’indagar una mica més en la situaci6 i comprendre que significa
formar part de ’EEES, he anat a parar a un text que ha estat rellevant: els
Descriptors de Dublin (JQI, 2004). En aquest document els estats mem-
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bres pactaven una estructura comu per a I’ensenyament superior, aixi
com unes fites en ’aprenentatge de les estudiants. Hem llegit que tenim
un primer cicle, anomenat grau, en el qual s’adquireix el coneixement, un
segon cicle de master en el que aquest coneixement s’aplica, i un tercer
cicle de doctorat en el que es produeix coneixement. Aquest esquema
simple és el que esta dirigint que ¢és la RA quan aquesta esta vinculada a
la universitat. Hem trobat, pero, que la definicié de coneixement dels des-
criptors de Dublin és molt amplia i que ha desaparegut del document de
I’AQU, possiblement una de les versions més esteses. En canvi, si seguim
el model de doctorat que planteja GENCAT, trobem una visi6 del conei-
xement centrada en el coneixement cientific, fet que dificulta la inclusio
de les arts en el sistema universitari. A més, aquests nous estudis de les
arts, acabats d’arribar al sistema d’educaci6 superior, no tenen la possibi-
litat de crear els seus programes de doctorat i han d’entrar en programes
que no estan preparats per a una generacié de coneixement no basada en
el text i el coneixement proposicional.

Per tal de revertir aquesta situacio, he plantejat que es posi en dubte el mo-
del de Doctorat basat exclusivament en un model de PhD i s’explori la pos-
sibilitat d’emetre titols de doctorats basats en el model de DMA o de DA
que hi ha als Estats Units d’Am¢rica i en el qual es dona cabuda a I’habili-
tat, és a dir, al coneixement practic. La manca d’aquesta figura esta portant
auna baixada important de la qualitat dels estudis vinculats a les arts, ja que
el sistema esta pensat només en relacio a la figura de I’investigador PhD
que tot sovint accedeix a places que haurien d’estar ocupades per experts
en la practica, que han dedicat la seva carrera a un coneixement performa-
tiu que poc té a veure amb coneixement d’un PhD. Aquesta figura, a més,
permetria una continuitat logica dins de I’estructura dels estudis vinculats
a les arts, en els qual es dedica la major part de les hores a adquirir habili-
tats tecniques o projectuals. Tota aquesta situacié m’ha portat a plantejar la
possibilitat d’un model universitari que tingués per objectiu la transferén-
cia i no en la recerca. Aquest nou plantejament suavitzaria la problematica
art-recerca i facilitaria la valoracio del professorat amb criteris d’expertesa
1 no de produccio amb tot el que aixo implica.

He continuat la tesi explicant 1’us institucional que s’esta fent de la RA. La
carrera d’un docent del sistema d’estudis superiors es mesura segons els
seus merits de recerca. La manera com 1’académia mesura el potencial re-
cercador del seu personal investigador és quantificant el nombre i I’impacte
de publicacions. Aquest sistema s’ha demostrat com a problematic en molts
ambits perqué prima la quantitat per sobre de la qualitat. Aquest sistema és
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encara més problematic en relacio a les arts, doncs no existeix un circuit
real de revistes que formi part de la idiosincrasia de la practica de les arts.
Els artistes no tenen tendéncia a consultar revistes de les que anomenem
cientifiques i tot sovint publicar per aconseguir aquests merits de recerca
es converteix en una practica “antinatural”, cosa que no passa pel que fa a
la visita d’exposicions, la compra de catalegs o la consulta de bibliografia
especialitzada en I’ambit d’interés de ’artista en qiiestio. Tot i aquesta situ-
acio, he parlat d’intens molt reeixits, com el JAR, entre d’altres.

Per acabar el capitol, he donat importancia a la situacié contractual del
professorat i com aquesta s’esta veient afectada per les imposicions de la
recerca académica. El cas és que s’utilitza la impossibilitat de la tasca re-
cercadora —segons els estandards de 1’académia— per tal de baixar el cost
economic del professor. La tasca del professor es mesura en termes de
RA, pero aquesta, al no estar ben definida i englobar moltes activitats, ge-
nera que tota practica vinculada a I’art s’hagi de tenir en compte. Aquesta
utilitzacio mercantilista de les normes amb una finalitat economica ens ha
impulsat de manera organica cap al capitol segiient.

Ra6 2

En el segon capitol he indagat una altra rad per la qual parlem de RA. He
proposat que hi ha una relacié entre la RA i I’economia del coneixement. He
iniciat el capitol amb un intent de comprendre de qué parlem quan parlem
d’economia del coneixement. He exposat que es tracta d’un terme controver-
tit 1 que no disposem d’una definicid, ni d’un model clars. La idea knowled-
ge-driven economy ha resultat la més util per al nostre cas, aixi com la relacio
entre aquest model economic i la seva la distribuci6 geografica. En I’actual
situacio de globalitzacio, la generacio de coneixement tendeix a estar concen-
trada, mentre que la produccié s’externalitza. Hem exposat, en aquest sentit,
un canvi en les noves economies occidentals on les idees tenen un paper
central i ’economia s’interessa no en allo que es produeix, sind en com el
coneixement s’incorpora al procés de produccio de riquesa.

A continuacio, he contextualitzat el text explicant-les raons més comunes
amb les que els estats defensen la creacié d’un EEES. La meva recerca ha
prosseguit i, a partir de la lectura del tractat de Lisboa, suggereixo que la
creacio de I’EEES és un pas imprescindible per a complir amb 1’objectiu
—dictat a Lisboa— que Europa s’hagués convertit en I’economia del co-
neixement més gran del mon 1’any 2010. Aixi doncs, aquella idea en que
la creacio d’EEES tenia per objectiu facilitar la mobilitat dels estudiants,
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professors i administracio, potser amagava (en la idea de mobilitat) un
dels trets estrella per al desenvolupament de les aspiracions de Lisboa. I
¢és que hem llegit que el coneixement és un bé durador, immaterial i in-
tangible, trets que li confereixen caracteristiques que en determinen dues
posicions respecte la distancia geografica: la ubiqiiitat i la concentracio.
Aquestes dues caracteristiques tenen relacié amb la compactacio del co-
neixement. Es per aquest raonament que I’EEES es pot entendre com
una de les infraestructures imprescindibles per a la concentraci6 d’aquest
coneixement i que facilitaria que les ciutats esdevinguessin centres neu-
ralgics 1 interconnectats de produccié de coneixement.

Per tal de preguntar-me sobre la possible relacio entre una economia del
coneixement i la RA he anat a parar al cas de la companyia tecnologica
Apple, que he descrit i complementat amb un anécdota del dissenyador
de producte Luky Huber. Amb aquests exemples i amb documentacid
sobre el paper de les arts en ’EEES, he volgut mostrar la importancia del
coneixement d’allo que estétic en una economia contemporania. Davant
d’aquest panorama en el qual sembla que si que té sentit pensar les arts
en una economia del coneixement, m’he mostrat critic amb la situacio
actual. Aquesta analisi m’ha portat a explicar la relacio entre el sisstema
per a I’educacid superior i aquesta economia del saber en una altre sen-
tit: que ’educacié com a possibilitadora de coneixement s’ha convertit
també en un negoci. Si ’educacio canvia el seu objectiu principal per
esdevenir una font d’ingressos, facilment ens trobem amb una situacio
de precaritzacio del professorat, perque I’abaratiment dels costos és una
temptacio per a qualsevol economia 1 el cost principal de I’educacié és
el cos docent. Tal com ja havia explicat al capitol anterior, la RA s’esta
utilitzant en algun cas com una eina d’explotacid perque s’ha convertit en
la forma en com es mesura de la tasca investigadora de les professores.

El segon capitol ha obert dues vies d’investigacio: d’una banda caldria apro-
fundir en les relacions estructurals entre un sistema universitari centrat en
la produccié de coneixement i el capitalisme cognitiu, de 1’altra el capitol
senyala també una via emancipadora en I’Gs de les arts a 1’escola. Aquesta
via I’estic explorant al projecte Tandem, de 1I’Ajuntament de 1’Hospitalet
del Llobregat, entre la Fundaci6 Arranz-Bravo i I’escola La Carpa.

Ra6 3

Seguint amb aquesta idea de continuitat que ja hem vist en el primer i el
segon capitol, el relat de la tesi ha continuat amb I’estudi del cas d’Han-
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gar, el centre per a la producci6 artistica i la recerca. Les raons d’aquest
estudi son que un centre no vinculat a la universitat fes RA no es po-
dia encabir dins el relat institucional de la RA 1 que, a partir del text de
Gracia, semblava que hi podia haver una relaci6 entre el I’economia del
coneixement i Hangar. Aixi, si en el capitols anteriors observavem que
des de les institucions es feia per incorporar les arts en una idea d’Europa
basada en el coneixement a través de ’EEES, en el cas d’hangar eren els
artistes els que, des d’una situaci6 de precarietat, es volien mostrar utils
en model economic del capitalisme cognitiu. En aquest sentit la RA és
una resposta de I’art per tal de fer-se valer com a generador de riquesa
dins el neoliberalisme.

Per tal de poder fer aquesta afirmacio tant forta, hem trenat un relat uti-
litzant tres textos: DEAVE, Catalunya Laboratori, i el ‘Libro blanco’.
L’inici d’aquesta narracid I’he situat al DEAVE que corroborava la situ-
aci6 de precarietat dels artistes i donava arguments logics 1 quantitatius
al discurs de la contribucié economica de les arts visuals a la societat
del coneixement. A partir d’aquest primer, text va sorgir-ne el segon. He
arribat a la conclusio que, en I’articulacié d’aquests dos textos, s’exposa
que davant d’un entorn social hostil, les arts es reivindiquen a si mateixes
donant-se valor epistemologic. A més d’aquests dos documents, m’he re-
ferit també al Libro blanco, que tenia per objectiu generar una plataforma
multidisciplinaria per a 1’analisi de les interrelacions entre art, ciéncia i
tecnologia. Aquest document ens ajuda a entendre 1’evolucio en el plan-
tejament d’Hangar aixi com que la idea d’un desenvolupament tecnologic
possiblement va cristal-litzar a Hangar amb la idea de la recerca. A més,
al Libro blanco hi trobem també referéncies del paper de les arts en una
economia del coneixement que reforcen les idees anteriors.

Cal remarcar també que el Libro Blanco avanga cap a territoris disruptius
en relacio a la generacid de coneixement. Aquests factors apareixen vin-
culats a la idea de la tercera cultura. Aquest plantejament ha estat molt
destacable perqué planteja la RA com una ampliacié dels modes de conéi-
xer, aixi com una oportunitat per restablir un pont entre les cultures cien-
tifica i humanista. He plantejat, per tant, la relacio entre RA i la tercera
cultura com una possible via de continuitat.

Rao 4

Als capitols anteriors hem partit del discurs més institucionalitzat en re-
lacio a les raons per les quals parlem de RA. Aquest primer discurs ens
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ha obert una porta cap a una visio de caire economic que hem analitzat en
diferents aspectes. En el quart capitol m’he preguntat d’una forma pro-
funda per les raons per les quals els sistemes universitaris i/0 economics
van veure viable col-locar la practica artistica en un espai de generacio
de coneixement. La resposta és perque la practica artistica ja havia fet un
cami cap al coneixement.

He iniciat aquest quart text mostrant com la idea de recerca (entesa com
un procediment que ens acosta a la innovacio o a la creacid de coneixe-
ment nou) es pot localitzar al Renaixement, de fet com un tret caracteris-
tic. Durant el Renaixement observem un canvi en la concepci6 de la feina
d’alguns artesans que passen a ser considerats artistes. En aquesta nova
concepcid ja no només es tracta de seguir el cami del mestre, sind que
I’artista es converteix en un cercador: t€ un nou objectiu i desenvolupa es-
tratégies per assolir-lo. En aquest canvi apareix, també, una relacio entre
el coneixement i la practica artistica encarnada en Da Vinci que utilitza
el dibuix per comprendre millor el mon. Després d’aquesta introduccio
historica a la idea d’art, recerca i coneixement, he continuat el meu text
explorant les idees d’ Arthur Danto per tal d’identificar els relats soterrats
que segons el filosof han liderat la practica artistica des del Renaixement.
Segons els textos de Danto, he identificat tres moments: el periode (ell
en diu paradigme) de la mimesi, que guia la practica artistica des dels
inicis del Renaixement fins al post-impressionisme, el paradigma del ma-
nifest, entre el post-impressionisme i la Brillo box de Warhol I’any 1964
i el paradigma post-historic des de 1’any 1964 fins I’actualitat i que es
caracteritza perqué qualsevol cosa sota les condicions adequades pot ser
percebuda com a art.

Val a dir que aquest apartat ha estat llarg, perqué s’han matisat les apreci-
acions de Danto i he aportat la meva visi6 al respecte, tot 1 saber que em
desviava un xic de ’objectiu de la tesi. Les raons per les quals he decidit
fer aquesta incursio son perque em sembla important deixar el relat el més
clar possible i a Danto hi ha certs aspectes que crec cal assenyalar. Seguint
un ordre cronologic, he proposat un paradigma anterior al Renaixement en
base a la cosmovisi6 d’Argullol. Pel que fa als shift paradigms o canvis de
paradigma, he observat que aquests no eren tant rigids com a les ciéncies,
sind que s’ubicaven en el que he anomenat periodes finestra. La rad princi-
pal és que en ciéncia —recordem que la idea de paradigma ve de Khun— els
canvis son bruscos i canvien la manera com es fa ciénci,a mentre que en art,
1 ho explica el mateix Danto, les velles idees es mantenen provocant que els
canvis siguin lents, tot i que hi hagi obres puntuals que ho identifiquin. Des
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d’aquesta perspectiva, he proposat que, dins el relat de Danto, es tingui en
compte 1’aparici6 de la fotografia i les primeres abstraccions romantiques.
En un sentit, semblant he proposat que la Brillo box ¢s de fet un punt de
partida que culminaria, potser, en Jeff Koons.

Establert tot el relat i definides les logiques de cada periode, m’he centrat
el moment post-historic per tal d’esbrinar si la RA hi té un lloc. He descrit
la situaci6 i he corroborat que encaixa perfectament amb les suposicions
de Danto, les quals senyalen que des de la Brillo box tot pot ser percebut
com a art. En aquest sentit he fet una aproximacio a la situacio des del
meu punt de vista i he exposat que, en el moment en que tot pot ser art,
el mercat i el gust podrien ser els dos vectors que estiguessin liderant en
gran part la direccio de 1’art contemporani. En aquesta situacid he se-
nyalat els textos de Danto que proposen que I’art tendeixi a la filosofia.
En un sentit semblant, perd amb un relat de caire més social, la curadora
Susan Crowley senyala que I’art contemporani té un sentit si es dedica a
la generacio de coneixement.

Rado 5

Seguint la linia d’inici del text anterior, en el qual cercavem raons més en-
11a d’allo que és economic, he dedicat aquest capitol 5 a esbrinar si d’al-
guna manera hi havia raons per les quals Danto va proposar que 1’art en
el moment post-historic tendeix o pot tendir cap a la filosofia sota una vo-
luntat de servei. He entés, a més, que podiem relacionar el plantejament
de Danto amb la idea de relacio entre art i coneixement que presenta la
RA. En el mateix sentit m’he preguntat si Crowley tenia raons per pensar
que el sentit de I’art havia de tendir cap al coneixement. La meva lectura
ha estat (i seguint a Danto de nou) que I’art, en el moment post-histo-
ric, pot explotar les seves capacitats epistemologiques atés que ja les ha
mostrat durant el paradigma del manifest. Degut a la recerca ontologica
durant el periode del manifest, I’art dedica molts esfor¢os que s’acaben
convertint en breus assajos filosofics encarnats. D’entre tot el periode del
manifest, he destacat tres moments on crec que 1’art no només parla filo-
soficament d’ell mateix, sind que parla filosoficament del méon. Aquests
moments so6n el museu i I’inici de la curadoria moderna, 1’art conceptual
i I’art d’arxiu. Entesos aquest tres moments en relacié al coneixement, els
podem situar com els antecedents de la RA.

Per comengar he defensat el museu com un espai que, donada la seva
naturalesa dual —de guardar i exhibir—, ha esdevingut un territori que ha
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facilitat que ens podem plantejar com coneixem. He situat aquest inici en
Alfred Barr i he continuat el seu llegat amb Szeeman. La idea és que, en
el moment d’exposar el material que el museu guarda i preserva, el con-
servador —en aquest cas Alfred Barr— s’adona del potencial epistemologic
de I’acte de mostrar. El curador sera, doncs, aquella figura que delibera-
dament utilitzara aquest marc per plantejar, senyalar i sacsejar el coneixe-
ment des d’un territori hibrid entre les paraules i allo que és estétic.

A continuaci6 de la curadoria, el segon d’aquests antecedents de la RA ¢és
I’art conceptual. Per tal d’iniciar el relat, he proposat textos d’autors diver-
so0s, aixi com I’analisi de certes peces d’art conceptual a través dels quals
ens hem adonat que la idea d’investigaci6 hi apareix de manera reiterada.
Aquest art, en el seu intent d’anular la forma, planteja no només exercicis
de coneixement sobre 1’art, sind també sobre la nostra relacié amb el mon.
M’he referit intensament a la série ‘One and Three [...]" per tal d’exem-
plificar aquesta idea de que I’art conceptual té una relaci6 forta amb el
coneixement. L’explicacio de 1’art conceptual en relacié al coneixement
m’ha portat a utilitzar el terme de Goodman saturaci6 relativa, concepte
que m’ha dirigit cap a la pregunta que té d’estetic [’art conceptual? 1 que
té de conceptual la Brillo box? Ambdues preguntes resten en el calaix de
les vies de continuitat d’aquesta tesi i entronquen amb el capitol anterior
en el que ha aparegut una reflexi6 al voltant de les contradiccions entre els
universos estetics 1 els discursos —fets amb paraules— del pop art.

Per acabar amb aquests antecedents, m’he concentrat en 1’art d’arxiu, se-
guint el text de Guasch, aixi com les apreciacions de Fontdevila. Per co-
mencar m’he fet enrere en les meves creences i he exposat que la practica
artistica, a través de ’arxiu, ha estat present durant gairebé tot el s. XX.
I no es tracta com podriem pensar d’entrada d’un fenomen dels anys 90.
Feta la cartografia i1 la genealogia de I’art d’arxiu, he plantejat la relacio
entre el coneixement i I’arxiu. He observat que els intents de neutralitat
arxivistica no tenen gaire sentit. A més a més, seguint a Fontdevila qui
planteja que contra 1’estetitzacid de I’arxiu cal plantejar la creacié d’un
arxiu que esdevingui una eina que ens permeti pensar, ordenar i dissenyar
el mon, he senyalat que potser de nou la RA veu d’aquest art d’arxiu.

Després d’aquesta explicacio, podem pensar que el sentit de la RA s’ha-
via anat incubant durant tota la modernitat. Aixi doncs, tant quan véiem
que mitjanca de I’EEES, I’economia del coneixement incorporava les arts
com a font productora, com quan véiem que el mon de I’art s’atansava a
un economic basat en el coneixement, com quan Danto i Crowley senya-
laven que en el paradigma post-historic 1’art ha de tendir cap a la filosofia,
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en tots aquests casos, el que els guiava era una capacitat epistemologi-
ca de les arts desenvolupada i mostrada durant el periode del manifest.
Aquest capitol dona, a més, resposta al fet que —sota la polisémia que
ofereix el terme Recerca Artistica— tantes vegades haguem sentit que la
RA no és res nou. No és que no sigui nou, sind que els seus antecedents
son prou amplis com per que tots els actors puguin sentir-se la practica de
la RA com a propia. Ara bé, la RA si que és un terme nou si el que fem és
dirigir la practica artistica cap a la generacio de coneixement —amb tots
els mal de caps que suposa el terme coneixement—.

Com pensem la RA: sobre, perien

Després d’haver exposat cinc raons per les quals pensem la idea de RA,
he dedicat el capitol 6 a comprendre com la pensem. Per fer-ho, m’he
centrat en un plantejament molt arrelat al nostre territori i €s el que sor-
geix del text ‘el debate de la investigacion en las artes’. Aquest text es
va erigir com a fundacional per diferents raons d’entre les que destaco la
seva traduccio al castella, una molt bona indexacio al cercador google 1
un plantejament facil d’entendre i facil (aparentment) d’aplicar. A grans
trets el text ens explica que la RA (o si més no la conjunci6 art-recerca)
pot exercir-se en tres modalitats: recerca sobre les arts, recerca per les arts
1 recerca en les arts.

He comengat el text amb una proposta de reformulacié de la tant cone-
guda definici6é de RA que planteja Borgdorff, a la qual he afegit matisos
extrets d’Hernandez i1 Klein tant per raons de mancanga d’algun aspecte
que he considerat important, com de que els plantejaments de la RA estan
massa emmarcats en una situacio concreta: la recerca a la universitat. La
definicio que proposo és aquesta:

La Recerca Artistica és una practica que té com a proposit ampliar
tant el coneixement i enteniment d’algun aspecte del mon, com la
voluntat de fer alguna cosa no feta abans a través d’'un procés origi-
nal. En un sentit de la metodica, utilitza metodes que son apropiats
per a l’estudi en el sentit que articula preguntes que son pertinents
per al tema del qual vol incrementar-ne |’enteniment. La recerca
artistica pot articular diferents tipus de coneixements, tant d’una
manera tradicional/ proposicional, com d’altres vinculats a [’esteti-
ca. Si el context de recerca ho exigeix, el procés i els resultats de la
recerca estaran apropiadament documentats i contrastats i perme-
ten un coneixement accessible, transparent i transferible.
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A aquesta definicid, que intenta copsar totes les possibilitats de fer RA, he
afegit una part del text d’Hernandez dedicada a ajudar en ’articulaci6 de
la RA en entorns de recerca dinamics (en el sentit en que el coneixement
necessita ser acumulat i transferit):

«La recercadora presenta una série de qiiestions definides de manera
clara i articulada que s'han de respondre a través de la recerca i que
es connecten amb una serie d'objectius que permetran que aquestes
qiiestions siguin explorades i respostes.»

«La recercadora especifica un context de recerca per a aquestes
qiiestions, i una argumentacié que expliqui per queé aquestes qiiesti-
ons han de ser respostes i explorades. Aquesta descripci6 del context
ha de deixar clar que les recerques que s'emporten o han dut a terme
en aquesta mateixa area i la contribucid especifica que el projecte
al qual ens referim realitza al progrés de la creativitat, clarificacio,
coneixement i comprensio en aquesta area.» (Hernandez, 2006)

Establerta una pauta per acostar-nos a la practica de la RA que englobi un
espai més ampli del que se li suposa als estudis de tercer cicle, he passat
a revisar criticament la triada de Borgdorff. Per comengar amb la revisio,
m’he referit a la recerca sobre les arts, de la que he qiiestionat les idees
teoria 1 distancia teorica. Entenc que fer teoria €s una activitat practica
que s’articula a través del text per tal d’explicar, descriure o preveure
fenomens. D’altra banda, ’investigador i I’objecte investigat no tenen
distancia, sind que 1’objecte investigat estara sempre mediat per 1’investi-
gador. Sempre establim una relacié amb allo que investiguem i aquesta és
una dada rellevant que cal especificar, ja que ens indicara des de quin punt
de vista estem estudiant el que pretenem congixer i, per tant, la manera
com ho coneixem. He continuat el text exposant la segona terminologia
de Borgdorft, recerca per a les arts. He senyalat que I’autor, en la seva
explicacio, es referia tan sols a processos instrumentals en un sentit tec-
nologic. En aquesta direccid, he remarcat que hi ha molta investigacio
que no només ¢és tecnologica i que es dedica a fer possible la practica
artistica. Per exemple, les habilitats que I’artista incorpora —al seu cos—
son, de fet, recerca per les arts en molts casos. En altres trobarem que els
artistes fan estudis sobre les arts que incorporen per les arts.

Acabada la revisio de les dues primeres terminologies de Borgdorft, he
deduit un fet important: la necessitat de la transferibilitat. Si I’economia
del coneixement incorpora les arts al seu engranatge, ho ha de fer sem-
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pre i quan aquest coneixement sigui transferible. L’educacioé de I’art, tot
sovint, es produeix seguint un model gremial —com per exemple a la mu-
sica— o des de processos on el coneixement o I’habilitat incorporada
per I’artista o no es transfereix, ja que el context i la idiosincrasia no ho
permeten, o no es pot transferir per mitja d’un text. El pas de les arts a
I’estructura de I’ensenyament superior, entesa com una incorporacio a
I’economia del coneixement, explica d’alguna manera els requisits i els
esculls amb els que es troba la RA. En aquest sentit ja hem parlat al pri-
mer capitol d’una nova proposta per a doctorats.

La tercera via de Borgdorff, recerca en les arts, és possiblement la conse-
qiiéncia d’aquesta inclusio de les arts a 1’educacio superior. Aixi, aquest
plantejament esta creant un model en el qual la practica artistica esde-
vingui un cami valid de recerca. Ara bé, en aquest apartat Borgdorff és
molt menys clar que a la resta d’explicacions. En un primer acostament
m’he trobat de nou amb el problema de la distancia investigador-objecte
investigat, pero ara en sentit invers al de la terminologia sobre les arts. De
nou he exposat que considero que no existeix tal dicotomia. He afegit, en
aquest cas, la idea del cos que pensa de Pallasmaa, per tal de defensar que
les practiques s’activen des del cos, ja que hi ha activitats de coneixement
que no passen per la paraula. Aixi he exposat que també podem compren-
dre que I’escriptura —i per tant fer teoria en humanitats— €s una practica
activada des del cos. De I’altra, podem entendre que aquest coneixement
eneactiu és part del que la RA pot proposar en el sentit de fer avangar
les maneres com establim o generem coneixement. He destacat també la
idea de que I’artefacte artistic sigui allo que articula el coneixement 1 he
suggerit que la proposta en les arts s’hauria de reformular, potser tal com
es fa a la proposta de Frayling recerca a traveés de les arts.

Per acabar el capitol he plantejat un dubte que em sembla important. Quan
exposem que la RA ha de contemplar el procés creatiu, o quan senyalem
que ha d’explicar el context, el procés i I’objecte o el procés seguit, el que
estem defensant és un model de RA en el qual facilitem la comprensio de
I’obra d’art. En aquest sentit, I’objecte de coneixement és 1’obra d’art que
ara quedaria auto-explicada per I’artista. Aquest model replicaria al mo-
del classic de recerca que Borgdorff va resumir en sobre [’art, perd situ-
ant les dues tasques —produccio i estudi— sobre el mateix subjecte. Aquest
plantejament genera, molts dubtes. Que la RA sigui un format especific
de practica artistica en la qual la obra d’art s’auto-explica o una formula
per poder avaluar la practica artistica en una tesi, €s per mi menystenir la
capacitat del que podem fer amb la idea RA. No cal una tesi per validar el
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valor de I’obra artistica. I tampoc cal que I’artista prengui el rol del critic.
La RA és de totes una proposta amplia amb molt més potencial.

En definitiva, tal i com ja he explicat a les conclusions del capitol, amb
la redaccié d’aquest text volia posar sobre la taula una analisi exhaustiva
dels plantejaments de Borgdorff en base a tota la recerca prévia. Dedico
el capitol segiient a esbrinar si la triada té la capacitat de caracteritzar
projectes de RA.

Com pensem la RA: una eina

Per tal de desenvolupar el capitol 7, he utilitzat els resultats de la meva
tasca com a professor de TFG a EINA en el periode compres entre els
cursos 2012-1312019-20. El cas és que durant aquells anys vaig proposar
que la idea de RA liderés la forma en com s’abordava el TFG. El primer
que he fet en aquest capitol ha estat triar els sis treballs més rellevants,
tant per la seva qualificacio, com per mostrar que representen diferents
plantejaments. A continuaci6é he comprovat si seguien o complien la tria-
da de Borgdorff, a la que he afegit un matis extret de Frayling i un terme
de la proposta quistica de Dumbois, aixi com la relaci6 entre coneixement
1 practica artistica. En la majoria de casos hem vist com operen dues o,
fins 1 tot, les tres terminologies a I’hora. He analitzat, també, els treballs
1 he observat que, pel que fa al tema, les estudiants en proposen de molt
concrets i aparentment banals. He detectat que hi ha tan interés per incre-
mentar I’enteniment del fenomen estudiat, com que el procés es dirigeix
cap a fer obra d’art. Pel que fa el primer grup, el que es refereix a I’estu-
di per I’augment de la comprensié d’algun fenomen, hi detectem d’una
banda una tendéncia a utilitzar el text com en una recerca classica en hu-
manitats (tot i que amb matisos), de 1’altra trobem també que s’exploren
camins alternatius per tal de coneixer més enlla del text.

Un cop exposat I’aplicaci6 de la triada, m’he disposat a plantejar una eina
que ens permeti comprendre la practica de la RA en tots els seus ambits.
No es tracta d’una classificacio, sin6 d’una caracteritzacidé en base a 4
preguntes que tant funcionen per comprendre la RA, com per guiar la
nostra RA.

a) On es dirigeix la recerca?

b) Quina ¢s la relacio entre la nostra practica i el coneixement?
¢) Quins metodica utilitza aquesta recerca?

d) On s’ubica la seva capacitat de transferéncia i de validacio?
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Pel que fa a primera qiiestio @) On es dirigeix la recerca? és un vector des-
tinat ubicar-nos. Necessitem tant una direccié que ens guii durant el cami
quan estem recercant, com quan llegim, consultem o experienciem un pro-
jecte de recerca. Quin és I’objectiu és, doncs, un primer factor primordial.
En relaci6 a la segona qiiestio b) Quin és la relacio entre la nostra practica
i el coneixement? He manifestat que potser €s el més controvertit dels vec-
tors. A grans trets crec que cal que, com a recercadores artistiques, pensem
quina relacié tindrem amb el coneixement, tant en un sentit de tipologia,
com d’innovaci6 o de transferéncia. Es tractara de coneixement proposi-
cional? Es tractara de coneixement practic? De coneixement estetic? D’un
disturbi? Coneixer quin ¢€s el tipus de coneixement que volem generar,
guiara la nostra recerca fent-la més efectiva i conseqiient. Un altre aspecte
important pel que fa al coneixement és si aquest és nou o no. La meva
proposta és que, tant si es genera coneixement nou, com si no, hem de par-
lar de recerca. El que proposo és que, depenent del context investigador,
s’exigeixi una o altra caracteristica, ja que no té les mateixes necessitats la
recerca feta des de la universitat que la que es fa per un article d’opinié o la
que provoca que es pugui realitzar obra d’art. Pel que fa al tercer vector ¢)
Quina metodica s utilitza aquesta recerca? Es una caracteristica pensada
per a comprendre el procés investigador. He proposat que en la generacid
de coneixement ens trobem sempre amb processos de recol-lecta i orde-
nacid de dades —informacio— Durant el text he establert una petita guia
(que de vegades fa de glossari) de com cal encarar el procés de recerca. He
exposat que podem entendre el terme metodologia com 1’estudi sistematic
dels métodes, els metodes com a tactiques per assolir objectius parcials
1 la metddica com a D’articulacid estratégica dels métodes. La proposta
¢s entendre el procés d’obtencid i organitzacid de la informacié com un
continu que s’articula a través d’una metodica, la qual activa diferents
metodes. Aixi doncs, la metodica tindria un sentit estratégic, mentre que
el metode tindria un sentit tactic. A partir d’aquesta idea, he plantejat una
via de continuitat que consistiria en la realitzacié d’un manual metodic per
a la RA. Ja per acabar, he proposat un quart vector d) On s ubica la seva
capacitat de validacio i transferéncia? En aquest punt he reflexionat sobre
la transferéncia i la validacié de coneixement. La meva proposta és que
ambdos termes s’adaptin a les especificitats dels contextos de recerca, tal i
com ja he comentat en ’apartat b.

Per finalitzar aquesta proposta, s’han testat els quatre vectors aplicant-los
als 6 casos de les meves alumnes. Amb aquest treball he exposat que
I’aplicacio dels quatre vectors feia més clara i facil la caracteritzacié pel
que fa la idea de RA. Després d’aquesta aplicacio, he observat que les
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categories que es desprenen dels vectors no s’inclouen 1’una dins de I’al-
tra i faciliten una bona caracteritzacié de la recerca. D’altra banda, pero,
presenten relacions d’interdependencia que cal considerar. En definitiva
considero queda mostrat que, per mitja de la proposta de vectors, podem
augmentar I’enteniment de la RA d’una forma més efectiva que la que
proposen els diferents acostaments terminologics anteriors de Borgdorft,
Frayiling o Dumbois. [’aplicacio dels vectors, a més, proposa un espai
de reflexio al voltant de la RA amb la finalitat de poder ajudar a futures
investigadores a decidir com volen assumir la seva practica de RA

Ra6 6

Com a final d’aquesta tesi, he plantejat un capitol 8 que recupera la idea
del per que parlem de RA i I’he enfocat cap a una proposta de futur més
que no pas en una continuacid —en un sentit fort— del present estudi.
Aquesta ra6 nimero 6 esta pensada en el sentit que la RA és una oportu-
nitat per pensar les maneres com coneixem, perqué ens possibilita gene-
rar dispositius per al coneixement que transcendeixin el text com a Unic
vehicle de generacid i transmissio.

He iniciat 1’ultim text d’aquesta tesi expressant la problematica que su-
posa per al meu perfil professional acostar-me a la idea de coneixement.
He expressat, en el mateix sentit, que des de la practica de la RA tenim
la obligacio de plantejar-nos quina relacié hem d’establir amb el conei-
xement. En un primer moment m’he acostat a un parell plantejaments
en relacid al coneixement 1 a la RA. He senyalat la meva dificultat per
relacionar-m’hi. A partir d’aquest escull, he configurat un cami pragmatic
1 senzill amb I’objectiu de comprendre la idea de coneixement sense ir-
rompre en I’error d’intentar fer filosofia. Per tal d’assolir el meu objectiu
he expressat dues preguntes:

— Per a que¢ utilitzem el coneixement
— Com coneixem.

Pel que fa a la primera pregunta, he anat a parar la definicié que vaig
plantejar al primer capitol, la qual ha entroncat amb sorprenent facilitat
amb 1’acostament que fa Boix del coneixement des del punt de vista
economic:

«Aquella informacié ordenada que ens permet descriure, explicar o
preveure un fenomen. Com a fenomen entenc aqui qualsevol cosa
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que trobem al mon. Si a aquesta proposta li afegim que de conei-
xements n’hi ha de molts tipus, resultara que congixer equival a
comprendre o a fer alguna cosa de manera que amb tots els modes
de coneixement que tenim puguem interactuar amb el mon d’una
manera efectiva.»

He continuat el text i, amb Vilar, he corroborat d’alguna manera la
meva intuicié que en relacié a I’epistemologia i ’art encara hi ha
un cami per recorrer. M’ha interessat molt de Vilar també¢ la idea
d’allunyar-se una mica del coneixement i proposar que a través de
I’art pensem el mon.

A partir d’aqui he volgut incidir en la pregunta com coneixem el
mon? He iniciat aquesta qliestio senyalant el que em sembla 1’he-
gemonia el llenguatge —en particular en la seva versid text— com
a element per a comprendre el mon. A partir d’aqui he descrit dos
exemples que m’han servit per exposar que la nostre comprensio
del mon es produeix per multiples factors. Aquests factors sembla
que es podrien dividir, seguint a Boix, en aquells que ens aporten
dades i aquells que ens permeten creuar-les. Ambdos exemples i
aquesta idea de 1’us de les dades m’han portat a explicar el model de
McLuhan, pel qual la —forma, superficie, pell- del missatge té un
paper crucial en el missatge. He clarificat aquesta idea amb una serie
d’exemples, des de Gonzélez-Torres fins al disseny. Amb tot aixo he
senyalat la possibilitat que la RA sigui una manera de posar les apa-
rences al servei del coneixement o, si més no, del pensar. He acabat
I’apartat explicant els 5 conceptes de RA de Vilar i he proposat que
els punts 4-La recerca com a generacid de disturbis del coneixement
i 5-La recerca com a exploracié del gran fora, tenen sentit dins la
idea de posar les aparences al servei del coneixement.

Per continuar, he fet una descripci6 extensa de 1’obra de Cabosanroque:
Dimonis. Ex-orcismes i in-orcismes de Verdaguer ja que em permetia
exemplificar a que em refereixo quan dic que la RA sigui una manera
de posar les aparences al servei del coneixement o, si més no, del pensar.
Aquest exemple ha estat escollit per dues raons. La primera perqué ex-
pandeix la manera com podem conéixer alguna cosa del mon. La segona
per que es un treball on art i coneixement convergeixen d’una manera
que I’experiéncia artistica es manté. La peca teixeix connexions entre
diferents dispositius estetics d’'una manera similar de la proposta que he
fet sobre com coneixem i per a qué utilitzem el coneixement.
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Acabada la descripcido de Dimonis, he establert que tot i que el seu po-
tencial epistemologic és per a mi obvi, els artistes no n’han explotat tot el
seu potencial. Aixd m’ha portat a dues conclusions. La primera €s que les
intuicions de Danto d’un art que tendeix a la filosofia es compleixen. La
segona €s que els artistes tenen encara una visio de 1’art centrada en 1’ex-
periéncia estetica i. tot i que n’intueixen ampliacions, no dirigeixen del tot
la instal-laci6 cap al disturbi del coneixement o al coneixement del mon.

A partir d’aqui, el cas em porta a la que considero la via de continuitat
principal. L’estudi de Dimonis m’ha suggerit el concepte de multi-moda-
litat. La idea de que la comunicacid no ¢és lingiiistica, sind6 multi-modal
¢s, quelcom que encaixa perfectament amb tot el que s’ha anat explicant
durant aquest capitol. Aixi, aquesta via de continuitat es focalitzaria a
cercar respondre la pregunta de si la Recerca Artistica ens ha ofert una
manera multi-modal d’accedir al coneixement. I si te sentit pensar la mul-
ti modalitat com una via d’exploraci6 epistemologica.

Discussid

Un cop exposades de nou les conclusions que he anat assolint al llarg del
text, m’agradaria finalitzar exposant el relat —en un sentit macro— que ha
sorgit després de tot aquest trajecte de recerca.

La RA ¢és un fenomen que com a tal —amb aquest nom— apareix a finals
de s. XX. La bibliografia coincideix que el terme té el seu origen en el
moment que el sistema absorbeix les arts en totes les seves disciplines en
I’educacid superior. Ara bé, després d’aquesta investigacio, podem pen-
sar que a la creacido I’EEES no es va donar per causes tan senzilles com la
mobilitat dels estudiants pels diferents paisos europeus, sind que la seva
creacio responia a les aspiracions dels estats membres pactades al tractat
de Lisboa 1 que consistien en transformar Europa en la principal econo-
mia del coneixement a la primera década del s. XX. En aquest relat, la
incorporacio de les arts a aquest EEES no sembla, doncs, casual, sin6 que
podem intuir que hi ha interessos economics al darrere. Al llarg de la tesi
hem pogut observar el poder economic d’allo que ¢és estétic. Aixi doncs
té sentit pensar que 1’economia del coneixement s’interessés per les arts.
També que la RA, com a conseqiiencia de I’absorci6 de les arts per part
de les universitats, tindria un rerefons economic.

En aquest context cal recordar que el panorama de les arts visuals no era
gaire encoratjador. L’art —en majuscules— es trobava, i de fet es troba,
allunyat del mon moltes vegades. El public, en general, ja no esta inte-
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ressat en I’art. Falten recursos i les artistes tenen problemes per sobre-
viure. Una concepcié del mon basada en I’economia del coneixement,
la de precarietat 1 uns estudis superiors que comencen a parlar de RA i
d’investigaci6 ens van abocar un panorama on les artistes —també fora de
I’académia— comencen a fer RA, perque fer RA significa generar conei-
xement nou i el coneixement és el bé més preuat dins d’una economia del
coneixement.

Ara bé, I’economia del coneixement necessita que el coneixement sigui
transferible i les arts, hereves de models gremials o del model de I’artista
romantic poques vegades presenten aquesta transferibilitat. Aixo ve mar-
cat possiblement per dues raons. La primera, [’hegemonia del llenguatge
en la seva versi6 textual a I’hora de fer recerca en humanitats, la segona
que el tipus de coneixement articulat per les arts és de caire diferent del
que les universitats porten fent centenars d’anys. Aquesta dificultat en la
transferibilitat ha portat a que tot sovint la RA sigui una practica hibrida
en la qual ’art és un suport al qué se li dona poca importancia. Massa
sovint no sabem on és 1’art a la RA. A més, en una economia del coneixe-
ment els estudis superiors son un negoci en si mateixos. Aquests negocis
tenen com a base productiva els professors. Intentar baixar el preu del
professor és tota una temptacio —o de fet una obligacié— dins d’un neoli-
beralisme aferrissat. Aixi la RA s’ha convertit en la mesura de la tasca del
professor i de vegades en la eina per a la seva precaritzacio.

Seguint amb el paragraf anterior, si I’economia del coneixement o la uni-
versitat (aqui no importa quins del dos relats creguem) es van interessar
per la capacitat epistemologica de I’art és, de fet, perque aquesta capacitat
ja havia estat demostrada. Durant el periode del manifest i de la cerca
ontologica, segons el relat de Danto, I’art prova les seves capacitat filoso-
fiques. Aquest periode presenta tres moments (potser n’hi ha més), pero
en que ’art supera la ontologia i es permet de pensar el mon des de I’art.
Podem dir que aquest moments son la invencid de la curadoria moderna a
partir de Barr i consolidada amb Szeeman, 1’art conceptual i I’art d’arxiu.
Els tres intimament relacionats. A aquest passat li hauriem d’afegir la
concepcio de recerca que apareix —d’una manera forta®— a I’art durant el
Renaixement amb el canvi d’un model de copia d’un mestre, a un model

90 Qualsevol procés d’'innovacio, des de les pintures rupestres fins a la instal-lacié
meés actual, tenen sens dubte una component de recerca.
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de creaci6 i d’innovacio. Aquest panorama explica no només que I’econo-
mia del coneixement o les universitat s’ interessessin per les arts, sind que
dona raons també perque les artistes tot sovint es fan seva I’expressio RA:
la recerca ¢€s part del seu procés des de temps immemorials, de manera que
el fet que I’art tingui relacié amb el coneixement no resulta cap novetat.

Per acabar, recordar breument les idees de Danto, a partir de les quals
podem trenar un relat de 1’art en el qual la practica artistica esta regida
segons cada periode per unes idees directrius. Durant I’edat mitjana per
un paradigma teocentric i cristia. A partir del Renaixement, i fins I’invent
de la fotografia i les primeres abstraccions encara Romantiques, I’art va
estar enfocat a la mimesi. Des de les primeres abstraccions i I’invent de la
fotografia fins als anys 70 1’art va estar regit pel paradigma del manifest, i
en gran part sota la idea de la cerca ontologica de ’art. I a partir dels anys
70 entrem en el moment post-historic en el qual, i gracies en gran part a
les idees sintetitzades a la Brillo box de Warhol, qualsevol cosa pot ser
percebuda com a art. El moment post-historic possiblement ens ha portat
a que I’art es defineixi cada vegada més en termes de gust i de mercat.
En aquest context d’indefinicid, Danto proposava que I’art tendiria a la
filosofia. Trobem exemples d’altres professionals com Crowley o Font-
devila que des del seus ambits fan propostes semblants. Un art dedicat al
coneixement sembla —com a minim des del meu punt de vista— una bona
solucié per al moment post-historic. I de fet aixo €s el que proposa la
RA. Una prova i una esperanca davant de tot aixo son propostes com les
de Cabosanroque que sense ser-ne conscients en brinden dispositius per
a cone¢ixer més enlla del text 1 sense que es perdi I’art. En un sentit sem-
blant, la filosofia performativa o la curadoria contemporania (de vegades)
tendirien a fer el que hem vist a Cabosanroque.
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Annex (01)

TAULA 2. DADES DE RECERCA (Curs 21-22)
16.05.2022

Cada item es computa només 1 vegada
Els items computats han hagut de ser designats sota la filiacié Eina

OUTPUTS

ARTICLES EN REVISTA ACADEMICA (CIENTIFICA)

Articles en revista indexada 20
Articles amb DOI 10
Articles _ altres 5

Participacio en revista académica (cientifica) com arbitratge,
membre consell editorial, editor... 2

LLIBRES | PUBLICACIONS

Llibre 20
Capitol de llibre 10
Editor de llibre 8
Publicacié d'obra / Exposicié d'obra / Seleccio d'obra 8
Publicacié de ressenyes 2
OBRES

Obra en col-leccid 8
Exposici¢ individual 20
Exposicio col.lectiva 6
Comissariat 20
Restauracié d'obra 7
Residencia / Estada de recerca 10
PREMIS

Participacio en jurat 3
Premi 10
EMPRESA

Creacio d'una Spin-off _ Titularitat altres 15
Contracte de llicéncia _ Titularitat EINA 18
Sol-licitud patent 5
Patent 10

CONGRESSOS, SIMPOSIUMS, FESTIVALS, JORNADES INTERNACION.

Presentaci¢ de Comunicacio 10
Ponent convidat (Keynote Speaker) 15
Poster 6
Organitzacio de Workshop 10
Assisténcia a congrés 1
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Membre del Comité Organitzador
Membre del Comité Cientific
Coordinador/a de sessions

CONGRESSOS, SIMPOSIUMS i JORNADES NACIONALS
Presentacio de Comunicacié

Ponent convidat (Keynote Speaker)

Poster

Organitzacio de Workshop

Assisténcia a congrés

Membre del Comité Organitzador

Membre del Comité Cientific

Coordinador/a de sessions

INPUTS

TESIS DOCTORAL

Pla investigacio Tesis _ Proposta

Pla investigacio Tesis _ Recerca

Pla investigacio Tesis _ Diposit

Premi doctorat atorgat per Universitat
Direccio de tesis doctoral (per any)
Tesis doctoral dirigida llegida
Membre de jurat de tesis doctoral

PROJECTES COMPETITIUS (cada any participat suma)
Projecte _ I.P. (Investigador Principal)
Projecte _ Membre

PROJECTE LOCAL O D'INSTITUCIONS
Projecte Local o d'Institucions _ I.P. (Investigador Principal)
Projecte Local o d'Institucions _ Membre

GRUPS DE RECERCA (cada any participat suma)
Participacio en Grup de Recerca reconegut per la Generalitat
Responsable Coordinador de Grup de Recerca Eina

TRANSFERENCIA
Transferencia (1 punt x cada 1000.- euros)
Captacid Recursos de Recerca (1 punt x cada 1000.- euros)

ACREDITACIONS (les acreditacions sumen durant 3 anys)

Acreditacid lector AQU

Acreditacié agregat AQU

Acreditacio Recerca Avangada AQU

Acreditacié Profesor Contratado Doctor - Titular ANECA
Tram viu AQU

N O

HWwNRF Moo

20
20
20

H N WN

20
15

10

10
10
10
10
25
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Annex (02)
Explicacio de parasits electromagnetics de Cabosanroque

«1. Parasits electromagnétics en directe.

La idea de la peca sorgeix de la infeccid parasitaria. L’accio del
parasit modifica les funcions de 1’organisme hoste i les capgira en
el seu benefici. S’introdueixen ones electromagnétiques (parasits
magnetics) al funcionament normal d’un televisior de tubs catodics
que modificaran imatges i so. Tot el cablejat necessari (4 a 5 cables
diferents per a cada televisor, 35 cables en total) arriba des de la
part posterior dibuixant un manyoc organic, amb forma de nervis o
neurones i les caixes de metacrilat ens permeten veure com s’intro-
dueixen en 1’organisme infectat.

Descripcid teécnica:

Set televisors de tub catddic amuntegats en una matriu desordenada,
conformen la cara descomposta del Nifio de Elche cantant textos
dels Apunts de Verdaguer. S’aprofiten components electronics dedi-
cats a generar imatge per generar so, i més tard aquests sons s’utilit-
zen per distorsionar imatges.

Les bases ritmiques i melodiques de les cangons es produeixen amb
sons d’interferéncies electr6-magnétiques captats amb inductancies.
Aquestes inductancies s’acosten a diferents components del televisor
per obtenir diferents tipus de sons. Es a dir, els sons instrumentals es
produeixen seleccionant diferents interferéncies electromagnétiques
provocades per components la funcio6 dels quals €s generar imatges.

A partir d’aqui, aquests sons es manipulen i es re-introdueixen al
televisor per mitja d’uns electroimants enganxats al tub catodic.
Aquests electroimants, funcionen com una mena d’altaveus i van
alterant la trajectoria del bombardeig d’electrons del tub catodic,
provocant interferéncies a la pantalla del televisor que variaran de-
penent de la freqiiéncia i volum del so.» (Cabosanroque, 2020)

Explicacid tecnica de ‘Tiges’

«La propia estructura de tiges metal-liques que fa de suport dels alta-
veus es converteix en conductora de la senyal de so. No hi ha cablejat,
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els dos pols de la senyal de so passen pels dos suports estructurals.

Amb la mateixa idea d’estructura- conductor es distribueixen quatre
capsules de microfon dinamic que generaran diferents sons organics

(vent, ocells) produits per retroalimentacio (feedback, efecte Larsen).

La dinamica i I’expressivitat del feedback es controla amb electroi- 05
mants situats a la base de 1’estructura dels microfons. En activar-se,
I’electroimant fa pendular el microfon, que s’acosta i s’allunya dels
altaveus que produeixen el feedback» (Cabosanroque, 2021)
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